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Resumo 
 
Esta pesquisa tem por finalidade analisar as formas de 
acompanhamento do violão sete cordas dos gêmeos Valter e Valdir Silva no 
Choro e no Samba. O trabalho consiste na transcrição e análise de uma 
amostra de seu material fonográfico, tendo como objetivo o estudo da 
performance do instrumento. Como parte dessa análise foram incluídas como 
as vivências musicais em outros gêneros e o uso da guitarra elétrica, 
influenciaram a elaboração seus acompanhamentos no violão que, 
frequentemente calcada na tradição oral, apontam o modo como algumas 
questões de suas trajetórias socioculturais mantém um diálogo com 
concepções e conceitos técnicos e musicais mais específicos. A partir da 
minha convivência com os irmãos Silva foi organizado um material biográfico 
baseado em entrevistas que fiz e reportagens de diversas fontes. O 
desenvolvimento metodológico e análise dos tópicos abordados em seus 
acompanhamentos foram realizados principalmente a partir de: 1) audições 
reiteradas do material fonográfico; 2) conversas com diversos músicos e 
violonistas que estudam os mesmos gêneros musicais; 3) aprender e executar 
seus acompanhamentos em rodas informais de Samba e Choro, além de 
estudos individuais com e sem o auxílio dos fonogramas; 4) entrevistas com os 
irmãos e com pessoas próximas a eles para, enfim, selecionar o que seria 
transcrito e analisado. Os resultados apontam para inovações técnicas que 
surgem de um certo hibridismo das relações idiomáticas do violão com a 
guitarra elétrica, possibilitando maiores fluências ao violão de sete cordas e 
favorecendo os irmãos Valter e Valdir num mais amplo mercado de trabalho. 
Esta investigação almeja contribuir com a reflexão sobre os diferentes papeis 
do violão de sete cordas de acompanhamento na música popular brasileira. 
 








This research aims to analyze the musical performance of Valter and 
Valdir Silva twins at the seven-string guitar on Choro and Samba styles. The 
work was based on transcriptions and analysis of a sample of them 
phonographic material considering performative aspects of the instrument. As 
part of these analysis, was discussed how the musical experiences in other 
genres and the use of the electric guitar influenced their guitar 
accompaniments. Since their musical practice is often based on the oral 
tradition, we point out how sociocultural issues maintain a dialogue of concepts 
and concepts technical and musical. From the coexistence of the author with 
the brothers Silva was organized a biographical material based on realized 
interviews and reports from several sources. The methodological development 
and analysis of the topics covered in their follow-ups were mainly made from: 1) 
systematic auditions of the phonographic material; 2) conversations with several 
musicians and guitarists who study the same musical genres; 3) learning and 
performing their accompaniments on informal Samba and Choro circles, in 
addition to individual studies with and without phonograms; 4) interviews with 
the brothers and with people close to them, to finally select what would be 
transcribed and analyzed. The results point to technical innovations that arise 
from the hybridism of the idiomatic relations of the guitar with the electric guitar, 
allowing greater fluency to the seven-string guitar and favoring the Valter and 
Valdir brothers in a local and global musical scene. This research aims to 
contribute to the reflection on the different roles of seven-string 
accompaniments in popular Brazilian music. 
 
Keywords: Seven-string Guitar; Choro; Samba; Valter Silva; Valdir Silva. 
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Tentar elaborar uma pesquisa científica a partir de uma fonte de admiração 
não é uma tarefa muito fácil. Em todo caso, foi o desafio que confrontei ao 
escolher investigar mais a fundo, a forma de tocar o violão de sete cordas dos 
irmãos cariocas Valter e Valdir Silva. Como comento no texto da dissertação, 
eu já era um admirador dos irmãos antes mesmo de me propor investigá-los 
num mestrado. Contudo, o vínculo que fui construindo com eles se deu por 
outras vias que, depois, durante a pesquisa “oficial”, acabei por perceber. Meu 
contato inicial com eles foi por meio da performance musical. Comecei a 
admirar as soluções musicais que os irmãos propunham no acompanhamento 
de Choros e Sambas que executavam, principalmente em gravações de 
fonogramas (só um tempo depois é que fui conhecer e ouvir os irmãos tocando 
ao vivo, além de ter também a honra de tocar algumas vezes com eles). Essa 
admiração “auditiva” acabou se tornando uma ação musical de tentar “tirar de 
ouvido” as frases e ritmos que ouvia nos fonogramas. Para falar a verdade, 
essa é uma atitude muito comum no meio ainda bastante oral do Choro e do 
Samba: o aprendizado por imitação. 
 Esse ativismo inicial acabou abrindo as portas para um convívio mais 
íntimo com os irmãos Silva, principalmente o Valter. Como relato com detalhes 
no capítulo 2 da dissertação, meu encontro com eles se transformou em 
convívio na mesma moradia por mais de um ano. Isso tudo, já vivenciado, foi o 
que tentei incluir nessa dissertação, ainda que tenha aprofundado alguns 
pontos da trajetória artístico-musical dos irmãos, além de aprofundar também 
as análises técnicas de alguns fonogramas que eles gravaram em momentos 
de maior atividade profissional (e acrescento: tentei escolher os momentos 
mais significativos, a meu ver, da produção musical dos irmãos). 
Embora eu tenha uma hipótese inicial, que gerou toda a curiosidade e a 
vontade de enfrentar uma proposta de mestrado, de que as inovações que os 
irmãos propuseram para o campo do Choro e do Samba se deram 
principalmente por conta das trajetórias tortuosas que eles tiveram por outros 
gêneros musicais mais distantes das práticas dos próprios Choro e Samba (tais 
como o rock and roll da Jovem Guarda e as transformações da Bossa Nova e 
do jazz) e que, contudo, eles “misturaram” com os recursos tradicionais do 
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Choro e do Samba, produzindo respostas musicais muitas vezes inusitadas (e 
inovadoras) mas também procedimentos instrumentais não muito comuns na 
tradição do Choro e do Samba que permitiram que eles ocupassem uma 
posição profissional distinta dos outros violonistas de sete cordas. Embora, 
então, eu tenha partido dessa hipótese inicial, muitos outros aspectos 
importantes acabaram surgindo na pesquisa. E o mais importante deles, que 
eu considero também sustentar a validade deste trabalho, é o fato dos irmãos 
Silva elevarem a um nível mais alto a função de acompanhamento, 
principalmente do violão de sete cordas. 
 Durante o texto da dissertação iremos passear um pouco por minha 
própria formação musical, que carrega informações importantes sobre a minha 
própria visão investigativa e musical dos irmãos. Meu caminho musical até o 
violão de sete cordas, embora não seja nem de longe parecida com o dos 
irmãos Silva, me ajudou certamente a escutar (primeiramente) novidades nas 
gravações e, depois, a investigar com mais detalhamento essas mesmas 
novidades. Não fosse a minha passagem pelo violão de seis cordas e pela 
guitarra elétrica talvez muito do que elaborei nas análises não pudesse ser 
percebido (quem sabe?). Por essa razão acabei por incluir um pouco da minha 
própria trajetória no texto da dissertação. 
 Mas a exposição de momentos da minha vida não se restringe a uma 
apresentação pessoal às leitoras e leitores, mas serve de caminho para o 
encontro com os irmãos Silva. E aí passo a falar um pouco da vida musical 
atribulada e difícil dos gêmeos que, no entanto, acabou por formatar e 
consolidar uma produção musical muito importante no campo dos gêneros 
musicais nos quais eles mais atuaram, embora tenham se afastado 
momentaneamente na carreira profissional, nunca abandonaram: o Choro e o 
Samba. Não erro em afirmar que os irmãos são “falantes” do Choro e do 
Samba, no sentido que o pensador Mikhail Bakhtin dá à expressão (BAKHTIN, 
2016, p. 53), ou seja, estes gêneros musicais são correspondentes à “língua 
materna” musical dos irmãos (vamos discutir esse ponto com mais 
profundidade no capítulo 3, da metodologia). Por essa razão é que sustento a 
hipótese de que as contribuições dos irmãos foram na direção dos outros 




 O capítulo da metodologia vem logo em seguida à familiarização das 
leitoras e leitores com os irmãos. É aí que as questões científicas, teóricas e 
epistemológicas vão aparecer com mais força. Contudo eu me dei a liberdade 
de enfatizar, nesse capítulo, as vertentes mais ligadas aos pontos sócio-
musicais e de significação musical, deixando para a etapa das análises as 
questões metodológicas mais estritamente técnico-musicais. Muito embora eu 
saiba e tenha visto trabalhos que não apresentam essa divisão metodológica, 
considerei necessário fazer isso por conta do momento intelectual pelo qual 
estou passando agora. Como sou e sempre fui um músico da performance, 
tocando, estudando, escrevendo e analisando músicas, a passagem do foco 
das minhas preocupações técnico-teóricas para as fontes sócio-musicais e 
discursivas da música ainda está em processo e, pelo menos nessa primeira 
etapa de pesquisa que vivencio, ainda não encontrou uma imbricação mais 
adequada para se manifestar. Por conta dessa vulnerabilidade, temendo 
confundir as leitoras e leitores mais do que esclarecê-los, resolvi separar não 
só os tipos de análise como também suas respectivas metodologias, expondo 
nessa seção com mais profundidade a fundamentação teórica sócio-musical, 
deixando para o capítulo das análises dos fonogramas o aprofundamento sobre 
os métodos técnicos musicais que utilizei. 
 Depois disso, as leitoras e leitores vão encontrar as análises 
propriamente ditas. Por uma questão também de organização, achei mais 
apropriado apresentar as análises a partir das músicas escolhidas. Uma outra 
opção que se aventou foi a organização por assuntos de análise. Contudo 
achei que poderia ficar mais fácil para as leitoras e leitores acompanharem os 
aspectos que considerei importantes em cada fonograma (em cada música 
gravada). Ainda que vários deles apareçam em vários outros fonogramas 
(inclusive alguns que não estão analisados, mas que são mencionados como 
referência) e a repetição possa de alguma forma enfadar as leitoras e leitores, 
mesmo assim considerei esses incômodos não tão fortes em relação aos 
ganhos com essa forma de apresentação das análises música a música. 
 Por fim apresento algumas considerações finais sobre todo o trabalho, 
apontando aquilo que considero ainda propício de aprofundamento em etapas 
posteriores, visto que num trabalho inicial de mestrado muita informação e 
muita discussão precisa ser excluída do texto final. Mesmo quando alguma 
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informação adicional foi mencionada nem sempre ela conseguiu ocupar o 
espaço que o assunto poderia ocupar no texto, por conta dos recortes que são 
necessários fazer para a manutenção do foco da investigação. Por isso, esse 
momento final eu reservei para apresentar aquilo que “não apareceu” no texto 
principal, ou “apareceu pouco”, mas que ainda assim considero importante 
aprofundar no futuro: as conhecidas “portas abertas” que se fazem sempre 
presentes nos trabalhos de pesquisa. 
 Pretendendo que as leitoras e leitores possam de alguma forma usufruir 
desse trabalho de pesquisa, e prometendo que meu envolvimento e dedicação 
com esta investigação foi o máximo que consegui, espero poder contribuir com 
as reflexões sobre o Samba, o Choro, mas principalmente sobre o violão de 
sete cordas nesse importantíssimo papel de acompanhador de alto gabarito 
que ele vem desempenhando com muita propriedade nas mãos dos músicos 
























2.1 Minha trajetória artística e relação musical com os irmãos. 
Para que a leitoras e leitores entendam um pouco melhor as relações 
musical e pessoal que construí com os irmãos Silva, focos desta pesquisa, 
visto que as relações afetivas e de amizade, respeito e admiração mútuas se 
constituíram como alimento principal da minha vontade de investigar mais a 
fundo, sobre um suporte científico e acadêmico (além de puramente musical), a 
música que surge dos violões de Valter e Valdir Silva, cabe aqui relatar minha 
trajetória musical. 
A origem da minha família paterna é de Caratinga, da região do Vale do 
Aço em Minas Gerais, local onde parte da família mora atualmente. O Lamas, 
sobrenome materno, vem do sul do estado do Espírito Santo, de uma cidade 
chamada Guaçuí. 
As cidades Caratinga e Guaçuí são relativamente próximas e minhas 
bisavós Corina (paterna) e Nenzinha (materna) foram amigas na infância, 
aproximação esta que permitiu, nas gerações futuras, meus pais Geraldo e 
Janete se conhecessem, casassem e desse relacionamento nascerem meu 
irmão Luís Fernando e eu. 
A família Lamas mudou-se para Campinas na década de 1970 em busca 
de melhores oportunidades de estudo e emprego e até hoje a família reside em 
Campinas e região próxima. 
 Nasci em Jundiaí (SP), me mudei para Campinas quando tinha 20 dias, 
cidade em que resido até hoje, sendo que em alguns poucos momentos morei 
em Tatuí (SP) e no Rio de Janeiro (RJ), para estudar.  
Tanto na família Lamas quanto na Oliveira, não tenho conhecimento de 
nenhum músico profissional; mas lembro-me que desde cedo frequentava 
encontros de familiares em que a música estava sempre presente, fossem 
músicas caipiras de “Tônico e Tinoco” em Caratinga, nos sítios que 
frequentávamos, seja com o repertório de Chico Buarque, Milton Nascimento e 
outros representantes da chamada MPB que ouvíamos em Campinas. 
Quando criança posso dizer que tive uma forte influência musical do 
meu tio José Luiz Tatagiba Lamas – professor doutor na Faculdade de 
Ciências Médicas da Unicamp – que tocava violão em casa e na igreja católica 
Santa Teresa d’Avila no Parque Industrial em Campinas, que eu frequentava. 
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Comecei a me interessar pelo violão com meu tio Zé. Aos 6 anos de 
idade ganhei um primeiro violão e comecei a tocar “de brincadeira” nos 
momentos em que ele estava presente: queria mostrar meus progressos. 
Futuramente fiz parte da equipe litúrgica na mesma igreja até meus 14 anos, 
onde conheci o cavaquinista Armando Monteiro e participei de algumas rodas 
de choro em sua residência. Este grande músico e parceiro, eu pude 
homenagear mais recentemente quando em 2013 gravei o meu primeiro disco 
“Aos domingos na casa da Vó (e do Vô também)” com composições de 
Armando Monteiro (Sr Nino). 
Voltando à minha infância, quando minha mãe percebeu meu interesse e 
também o do meu irmão pela música, nos matriculou no Conservatório Prelúdio 
em Campinas: meu irmão nas aulas de teclado e eu, no violão. Estudávamos 
nas manhãs e depois da escola, passávamos as tardes na casa da minha vó 
Cida, mãe da minha mãe, que nos cobrava os deveres da escola e as lições de 
música. Minha avó chegou a aprender alguns acordes para me ensinar no 
violão e conta, atualmente com certo orgulho, que impunha a regra de que eu 
só poderia sair do quarto depois que a música da semana já estivesse pronta; 
ainda tenho suas anotações e correções feitas nas partituras daquela época. 
Estudei no Conservatório Prelúdio até mais ou menos 12 anos, fase 
razoavelmente comum na adolescência em que não se quer mais estudar 
música. Por volta dos 15 anos, influenciado pelos amigos e pelas músicas que 
ouvia nas rádios, voltei a ficar mais animado e comecei a tocar guitarra. 
Cheguei a tocar em alguns grupos de amigos na época, mas não 
profissionalmente. 
Paralelamente à guitarra, continuava porém, ouvindo em casa os discos 
de Chico Buarque e Milton Nascimento, embora ainda não me interessasse em 
tocar esse repertório. 
Quando estava no segundo colegial, decidi por prestar vestibular para o 
curso de música e seguir na profissão. Nessa época voltei a estudar violão e 
música, tendo como objetivo principal a prova do vestibular. 
Prestei o vestibular para Unicamp e fiz a prova para o Conservatório 
Dramático Musical Carlos de Campos/Conservatório de Tatuí. Consegui passar 
em Tatuí.  
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Minha formação prática musical foi então direcionada e aprofundada no 
Conservatório de Tatuí, local onde tive oportunidade de estudar com 
professores muito conceituados, ao lado de alunos interessados no ensino do 
instrumento. 
Ingressei em 2002 no curso de “Guitarra Comercial” com o professor Ari 
Piassarolo. No ano seguinte, migrei para o curso de “MPB Jazz / Violão 
Popular” com o professor Alexandre Bauab Junior. 
Este segundo curso propunha um processo que enfatizava a 
improvisação e a rearmonização nas execuções, porém, dentre os muitos 
materiais e métodos estudados, aqueles que ressalto como os mais marcantes 
para a minha formação nesse período foram as análises harmônicas que 
fizemos das obras do compositor carioca Guinga. 
Naquele momento o curso de Violão Popular estava passando por uma 
reestruturação didática que, pouco tempo depois, faria mudar seu foco das 
improvisações e rearmonizações para o curso mais específico da linguagem do 
Choro, tendo como base pedagógica principal as aulas de Bauab no violão de 
sete cordas. E eu passei por essas mudanças. 
A partir dessa rica experiência musical, uma das maiores e mais 
importantes fontes de referências iniciais que tenho sobre o aprendizado do 
Choro são do Conservatório de Tatuí e seus professores: Alexandre Bauab 
Junior (Violão 7), Altino Toledo (Bandolim), Marcelo Cândido (Cavaquinho) e 
Rodrigo Moura (Pandeiro). 
A didática utilizada com os alunos violonistas consistia em aulas práticas 
individuais e em grupo, aulas teóricas de harmonia e percepção; sendo todas 
essas frentes abordadas com ênfase no Choro. 
Muito era transmitido e aprendido nas conversas informais entre os 
alunos e professores em horários extraclasses e nas frequentes rodas de choro 
que formávamos para praticar nossos aprendizados. 
Tradicionalmente, e tipicamente na música popular brasileira, o violão de 
sete cordas assume uma função específica de acompanhamento, função essa 
com forte presença no Regional Tradicional de Choro: ele assume 
principalmente a função harmônica e de condução dos baixos. 
Segundo a proposta do curso de Choro de Tatuí, o estudo do violão de 
sete cordas se dividia basicamente em três atividades principais: 1- tocar 
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arranjos prontos e decorá-los; 2- realizar as baixarias1 improvisadamente e; 3- 
realizar transcrições de violonistas de sete cordas no Choro e no Samba. 
Todos esses três procedimentos assumiam o mesmo nível de importância para 
o estudo da linguagem e técnica do instrumento no contexto na qual fui 
formado inicialmente. 
Já estando no curso há pouco mais de 2 anos, e já tendo estudado 
muitas das “baixarias” de acompanhamentos realizadas nas gravações 
consagradas por Dino 7 Cordas, quando o professor Bauab me ofereceu os 
áudios e a transcrição do violão de sete cordas da música “Os cinco 
companheiros” de Pixinguinha, gravada pelo Zé da Velha e Silvério Pontes no 
disco “Só Gafieira” 1995 (Kuarup) e interpretada pelo violonista Valter Silva. 
Fiquei surpreso com a peculiaridade na maneira de tocar o violão, sem que, 
contudo houvesse uma descaracterização do estilo do Choro; foi a primeira vez 
que ouvi o nome de Valter Silva. 
Muito me chamou a atenção o estilo pessoal com o que Valter Silva 
interpretava o Choro: algumas vezes mais “irreverente”; em outras situações, 
com inversões de acordes e digitações não muito costumeiras, referências 
essas que eu não conhecia e, surpreendentemente, não havia ainda estudado 
até aquele momento. 
Pensando numa provável opção pela carreira acadêmica e profissional e 
me atentando ao fato de que o Conservatório de Tatuí é um curso técnico de 
ensino especializado da música, cursei também graduação em Comunicação 
Social com ênfase em Rádio e TV em Campinas, curso que me abriu algumas 
portas e facilitou contatos com pessoas que transitavam pelas mídias digitais. 
Fiz o curso de Rádio TV durante os 4 últimos anos do curso de música em 
Tatuí. 
Como trabalho de conclusão de curso (TCC2) de Rádio e TV, e 
aproveitando meus estudos embasados no Conservatório, realizei um site 
didático sobre o violão de sete cordas. 
                                            
1
 “...natureza melódica dos contracantos feitos pelos baixos do violão...” (BRAGA, 2002, p.07) 
“...linguagem contrapontística...frases na região grave do violão, conhecidas popularmente 
como baixarias” Do Quintal ao Municipal (CAZES, 1998, p.84). 
2
 O TCC consta na Biblioteca da Faculdade IPEP de Campinas, as partituras no site pessoal 




A ideia principal do site foi analisar as várias maneiras de tocar o violão 
de sete cordas, partindo da interpretação de 5 músicos consagrados no 
instrumento e suas diferentes performances. Foram eles: Dino 7 Cordas (RJ), 
Valter Silva (RJ), Maurício Carrilho (RJ), Zé Barbeiro (SP) e Luizinho 7 Cordas 
(SP). O trabalho final do meu curso de comunicação consistiu em realizar 
transcrições, fazer análise melódica das transcrições, observações estilísticas, 
explicitar diferenças fraseológicas, realizar um breve levantamento biográfico e 
entrevistas com os músicos. As músicas abordadas nos trabalhos foram: 
a) O meu amigo3 – Orlando Silveira / Esmeraldino Sales 
b) Sonoroso4 – K-Ximbinho  
c) Chorando baixinho5 – Abel Ferreira  
d) Treme-treme6 – Jacob do Bandolim 
e) Sempre acesa7 – Sombra e Luiz Carlos da Vila 
 
Muito se discute sobre os estudos formais e informais do violão de sete 
cordas, sobre a importância da realização das transcrições para o 
desenvolvimento de, entre outras habilidades, a percepção melódica, rítmica e 
harmônica, a escrita e a leitura de partitura, enfim, a assimilação da linguagem 
e do gênero musical transcrito. Esta pelo menos era a abordagem pedagógica 
sustentada pelo Conservatório de Tatuí, envolvendo valores e significados 
musicais sobre os quais se deu o meu desenvolvimento inicial na música. 
Ainda sobre o site proposto, tive a feliz realização pessoal e profissional 
de conhecer (com exceção do Dino 7 Cordas que havia falecido em 27 de maio 
de 2006) os músicos que pesquisei para o trabalho final. 
O processo das entrevistas foi para mim um importante aprendizado que 
propiciou um amadurecimento musical, mas também emocional muito grande. 
Luizinho 7 Cordas foi o primeiro músico que entrevistei, e se mostrou 
uma pessoa muito generosa e atenciosa com os amigos e alunos. Ele 
desenvolve um trabalho muito importante para o violão de sete cordas tendo 
elaborado mais de 10.000 partituras de arranjos e transcrições para Choro e 













Samba. Como ele mesmo diz8: “em diversos países, vários grupos de choro 
com as minhas partituras de violão...”. Luizinho, percebendo que eu estava 
interessado em seu trabalho, me convidou para participar das rodas de Choro 
que ocorriam com certa frequência na sua casa, assim como me convidou 
também para participar das aulas que ele ministrava, resultado que acabei por 
frequentar sua casa durante toda uma semana. 
Por intermédio da proposta do trabalho final e do site, e agora legitimado 
pela participação do Luizinho, que goza de certa autoridade entre os músicos 
do choro, foi mais fácil realizar as entrevistas com os músicos Zé Barbeiro, 
Mauricio Carrilho e Valter Silva. 
Meu primeiro contato com Valter Silva foi pelo telefone. Ele atendeu seu 
celular num ônibus circular a caminho de uma apresentação e pediu 
gentilmente para que eu retornasse a ligação no dia seguinte, o que aumentou 
bastante minha expectativa (para não dizer “agonia”). Liguei, então, novamente 
por volta das 10h00 do dia seguinte, era um sábado de manhã e eu mesmo iria 
tocar num evento às 12h00 em Campinas. 
Ele concordou em dar a entrevista – por telefone mesmo –, respondeu 
todas as perguntas que fiz e ainda continuou falando sobre outros assuntos por 
mais de uma hora e meia. Resultado: quase me atrasei para o evento que ia 
participar. Contudo, fiquei muito feliz com a atenção que ele havia me dado. 
Na semana seguinte – num domingo, fim de tarde – Valter Silva 
surpreendentemente ligou para minha casa. Para meu azar, eu não estava! A 
pessoa que atendeu o telefone não entendeu muito bem o assunto e 
recomendou que ele  ligasse para o meu avô Manoel, que talvez pudesse 
compreender o assunto e fornecer alguma informação mais útil.  
Eu acabei sabendo do ocorrido só no dia seguinte, assim como o fato de 
que a conversa com meu avô se prolongou por quase duas horas. Parece que 
meu avô “encheu minha bola”, me elogiando muito para o Valter Silva, para 
minha felicidade. Na segunda-feira, dia seguinte do desencontro, retornei a 
ligação para o Valter Silva, que queria saber mais sobre o meu trabalho: se o 
site e a pesquisa já estavam prontos. E entre outras várias conversas, ele me 
convidou para conhecê-lo pessoalmente no Rio de Janeiro. 
                                            
8
 https://www.youtube.com/watch?v=NJrV9_PL4q0&t=56s, instante 5min53s. 
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Fiquei muito surpreso e feliz com o convite feito e já na semana seguinte 
fomos para sua casa, eu e um amigo, Dj Dumbo, e ficamos lá hospedados por 
quatro dias. Dj Dumbo me ajudou na captação de imagem para a pesquisa 
audiovisual.  
Nesse primeiro encontro pessoal, na casa de Valter Silva, almoçamos 
juntos e juntos seguimos para o ensaio de um show sobre as cantoras do 
Rádio que ele participaria no dia seguinte, na Sala Baden Powell. 
O show foi produzido pelo cantor Marcio Gomes e foi idealizado para 
homenagear o cantor Silvio Caldas. A instrumentação dos músicos 
acompanhantes era formada por um conjunto Regional e, assim, pude observar 
mais de perto como era feito esse tipo de trabalho. Notei que, curiosamente, no 
ensaio, Valter Silva tocava tudo “de ouvido” (sem o auxílio de nenhum tipo de 
registro escrito) e demonstrava muita facilidade para mudar as tonalidades das 
músicas de acordo com necessidade dos cantores (comumente as mudanças 
de tonalidade não são tão fáceis de se realizarem fluentemente, principalmente 
sem a ajuda de anotações ou mesmo partituras). Observei também que ele 
parecia não saber ao certo o nome exato dos acordes que utilizava, 
confundindo, por exemplo, num momento de discussão do ensaio, o nome do 
acorde C6 (dó maior com sexta acrescentada) com C7M (dó maior com sétima 
maior), dois acordes que possuem características sonoras e às vezes 
funcionais distintas. Porém, Valter Silva não ficou satisfeito enquanto não 
obteve o resultado sonoro que desejava9. 
Depois desse ensaio, fomos direto para um outro show que ele faria no 
Carioca da Gema (bar de samba no bairro da Lapa) e, do bar, depois do 
segundo ensaio, seguimos de volta para sua casa. No dia seguinte, terça-feira, 
antes do café da manhã e ansioso para tocar com ele, tirei o violão da capa 
entreguei nas mãos dele: tocamos então o primeiro choro do dia10, que foi 
registrado pelo Dumbo. 
Após realizar a entrevista em sua casa (bairro Fazenda Botafogo no Rio 
de Janeiro), e como consequência das conversas, ele me convidou a voltar à 
sua casa algumas vezes para estudar com ele (trocar informações e participar 
                                            
9
 Música: Faceira de Ary Barroso: https://www.youtube.com/watch?v=Bm2hKOJmpgQ. 
  Música: Tu de Ary Barroso: https://www.youtube.com/watch?v=KzHzvrkmeUs. 
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das Rodas de Choro e Samba que ele frequentava, assim como o Luizinho 7 
Cordas me havia convidado anteriormente). Assim, conforme a afinidade 
musical e meu interesse pelo seu trabalho aumentavam, a frequência de 
minhas visitas à sua casa também aumentavam proporcionalmente. 
Surgiram então convites para realizarmos algumas apresentações juntos 
em alguns Sescs cariocas (teatros administrados pelo Serviço Social do 
Comércio, instituição privada mantida pelos empresários do comércio de bens, 
serviços e turismo brasileiros), eventos corporativos e bares. Como 
consequência do trabalho que estávamos desenvolvendo, Valter Silva me 
convidou para morar no Rio de Janeiro, em sua casa, e seguir com os projetos 
em andamento. 
Estávamos no ano de 2010. Aceitei então o convite e fiquei 
aproximadamente um ano por lá, período no qual meu conhecimento prático 
musical se desenvolveu muito. Quase que diariamente Valter me ensinava 
como ele concebia e estruturava os acompanhamentos do violão de sete 
cordas no Choro e no Samba. 
Nesse período os estudos que fazíamos do violão eram muito práticos, 
intenso e muito pouco formal (no sentido que Vincent, Lahire e Thin, 2001, 
utilizam a expressão forma escolar), passamos a frequentar as rodas de Choro 
e Samba nas comunidades e regiões mais pobres no Rio de Janeiro (Pavuna, 
Fazenda Botafogo, Acari, Nova Iguaçu, Cosme Velho, Morro da Lagartixa, 
entre outros), lugares em que eu sempre era surpreendido por encontrar 
grandes músicos entusiasmados em tocar e refletir sobre a música brasileira. 
Em 2011 e 2012 voltei para Campinas para continuar com as atividades 
que desenvolvia na cidade, e também para voltar aos estudos acadêmicos. 
Nessa nova fase, Valter Silva veio para Campinas algumas vezes, desta vez 
por meio de convites meus. Ele criou o hábito de me chamar de “sobrinho” e 
meus avós de “Vô” e “Vó”, mesmo sendo apenas dez anos mais novo que eles. 
O resultado dessa amizade foi que eu continuei frequentando sua casa no Rio 
de Janeiro com regularidade, além de mantermos o contato por meio de 
ligações telefônicas constantes. 
No ano de 2013, ano em que gravei meu primeiro CD “Aos domingos na 
Casa da Vó (e do Vô também)”, tive a honra e o prazer de contar a participação 
especial de Valter Silva em algumas faixas do álbum. 
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Como consequência do convívio intenso com Valter Silva, conheci seu 
irmão gêmeo Valdir Silva (violonista e cavaquinista) igualmente de grande 
importância e relevância no cenário da música popular brasileira. Não tive um 
contato tão intenso com o irmão, porém, este me recebeu de braços abertos e 
é também uma pessoa pela qual nutro grande admiração por seu trabalho.  
Posso afirmar, sem muitas dúvidas, que os gêmeos tocam de um jeito 
muito próximo (veremos as razões desta impressão no decorrer da pesquisa), 
seguindo a escola de Dino 7 Cordas, porém, ambos mantém algumas  
particularidades importantes. Assim como paralelamente a essa escola, eles 
buscam uma continuidade do estilo proposta por inovações técnicas – e como 
eles mesmo relatam na entrevista ao longo dessa pesquisa – reforçando a 
importância da criatividade e originalidade na execução dos acompanhamentos 
do sete cordas.  
Valter Silva tem a carreira mais consolidada no Choro enquanto Valdir a 
tem no Samba. Embora circulem com fluência em ambos os gêneros, como 
podemos observar na discografia citada no capítulo 7.1, cada um deles 
















2.2 Valter e Valdir Silva 
A partir das entrevistas já realizadas com Valter e Valdir Silva, da busca 
e leituras de outras fontes de informação, foi possível detalhar um pouco mais 
a trajetória artística dos irmãos. 
Os gêmeos Valter e Valdir Silva nasceram no dia 25 de abril de 1940, 
porém foram registrados no dia 2 de maio na cidade do Rio de Janeiro, local 
onde cresceram. Filhos mais novos do casal João de Paula e Silva e Maria de 
Araújo Silva, no total de 11 irmãos.  
Eles cresceram em família de assíduos praticantes de música: o pai 
tocava violão e cavaquinho; o tio, bandolim português; a mãe cantava e os 
irmãos Adinho, Aldair e Áldano tocavam violão. Contudo apenas os dois 
caçulas seguiram a carreira de profissionais em música.  
A mãe faleceu quando os gêmeos tinham menos de 1 ano e por volta 
aproximadamente dos 6 anos, o pai também faleceu. Nessa idade eles foram 
morar – sem residência fixa – na casa dos irmãos mais velhos, ficando com 
mais frequência na casa dos irmãos João, Zenilda e Neuza. Viveram um bom 
tempo na rua, morando na casa “dos outros”, como o próprio Valter diz: “nós 
éramos moleques de rua”11. 
O aprendizado musical de violão aconteceu informalmente nos saraus 
na casa dos irmãos mais velhos, nas rodas de choro, samba e serestas da 
cidade, dos quais os irmãos participavam assiduamente. 
Aprenderam, na tradição oral do choro, a “tirar” as músicas “de ouvido” 
(procedimento de aprendizagem musical caracterizado, dentre outros aspectos, 
por um processo de apropriação musical por imitação visual e desenvolvimento 
da acuidade auditiva, ainda hoje muito comum no campo da música popular), e 
se aperfeiçoaram na performance violonística ao ponto de serem 
frequentemente convidados a acompanhar muitos cantores e cantoras 
conhecidas da música popular brasileira da época, tais como: Orlando Silva, 
Clementina de Jesus, Clara Nunes, Roberto Ribeiro, Gonzaguinha, Martinho da 
Vila, entre vários outros. 
Em outra fase de suas vidas, ainda na adolescência, não tinham ainda 
moradia fixa e ficaram algum tempo desabrigados, morando debaixo de pontes 
                                            
11
 Informações obtidas pelo pesquisador em conversa informal por telefone, realizada em 
24/04/2017 com Valter Silva. 
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e até mesmo dentro de uma estação de trem. Fase essa em que eles tocavam 
diariamente nas ruas e nos trens para conseguir algum dinheiro para 
sobreviver. Esta situação seguiu até um ponto em que a vida financeira 
melhorou um pouco e, assim, conseguiram dividir um aluguel. 
Valter Silva, no documentário Sete Vidas em 7 Cordas12, comenta, com 
Yamandu Costa, a maneira como ele fazia para simular um violão de sete 
cordas num instrumento de seis cordas (mais comum), quando não tinha 
condição financeira para comprar o instrumento correto: 
 
Eu tirava a primeira e no lugar da primeira eu botava a segunda, no lugar da 
segunda botava a terceira e assim por diante. Aí sobravam os baixos lá em 
cima [...] pra aprender a tocar o sete cordas. 
 
Quando os Silva já estavam com pouco mais de 20 anos, ainda com 
dificuldades financeiras,  provavelmente por imposição  das oportunidades de 
trabalho daquela época, década de 1960, começaram a tocar guitarra elétrica 
em bandas de baile com repertório da Jovem Guarda13. Valdir Silva foi 
integrante do grupo The Pop’s14 que realizava muitos shows no estado do Rio 
de Janeiro, permitindo-lhe uma vida financeira mais estável. 
      
Figura 1: Valdir Silva no The Pop’s. 
 
                                            
12




 Movimento musical surgido em São Paulo, em 1965, a partir de programa com o mesmo 
nome apresentado pela primeira vez em 22 de agosto daquele ano, pelo cantor e compositor 
Roberto Carlos, em companhia do também cantor e compositor Erasmo Carlos e da cantora 
Wanderléa, na TV Record de São Paulo. Fenômeno midiático que arrastou multidões, também 
designado como iê-iê-iê, em alusão direta à música dos Beatles She loves you, a Jovem 
Guarda era vista com restrições por setores da crítica, uma vez que sua música era 
considerada alienada pelo público engajado, mais afeito, primeiro à bossa nova e, depois, às 
canções de protesto dos festivais. http://dicionariompb.com.br/jovem-guarda/dados-artisticos. 
14
 Banda de Baile com repertório da Jovem Guarda, foto cedida do acervo pessoal de Valdir. 
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Valdir tocou em mais bandas de baile que seu irmão Valter e, dentre os 
vários grupos que participou estão: conjunto Lafayete em 1965; em 1967 
passou a integrar o conjunto The Pop’s junto com o conjunto de bailes do 
maestro Agostinho Silva; e em 1969 ingressou no conjunto Parada Cinco. 
A inserção do uso da guitarra elétrica na vida dos gêmeos fez com que 
alterassem seus pontos de vista sobre o aspecto interpretativo do violão de 
sete cordas, principalmente no que diz respeito ao uso de harmonias e 
melodias com cordas presas, procedimento técnico mais característico da 
guitarra elétrica do que do violão acústico. 
Tal inserção da guitarra nas práticas musicais dos gêmeos durante um 
período razoável favoreceu a prática do violão, segundo relato dos próprios 
irmãos e em entrevista de Valdir Silva, cedida para essa pesquisa: 
 
Meu princípio de tudo mesmo, musicalmente, estudando alguma coisa [...] 
foi com o maestro Augustinho Silva que tinha uma banda, uma orquestra... 
e eu tocava guitarra na orquestra dele e ele me forçava a estudar. Porque 
escrevia tudo, trompete, sax [...] era banda grande? 
G: E você lia partitura? 
Valdir: Partitura, é. E daí foi quando começou me chamar, ele que me 
lançou. Porque o Abi Calil, dono de uma firma de jingles, fazia muito 
comercial. Então com os jingles, quem fazia mais era o Agostinho Silva, que 
escrevia os arranjos. 
 
Uma espécie de “empréstimo” de linguagens, principalmente de técnicas 
e habilidades apropriadas das possibilidades da guitarra elétrica (que irei 
aprofundar no capítulo 4 sobre as análises). Esta é, a meu ver, uma das fontes 
de inovação das interpretações dos choros e sambas que os irmãos 
propuseram e, com isso, acabaram por inovar (ou pelo menos enriquecer) 
vários parâmetros da linguagem do Choro e do Samba. Conhecendo e 
utilizando recursos e soluções, tanto técnicas quanto musicais, provindos da 
prática com a guitarra no rock’n’roll executado na época e, posteriormente, 
aproveitando-se desses recursos na “volta” ao gênero do Choro e do Samba, 
os irmãos, de uma certa forma, acabaram tornando uma situação “adversa” 
favorável à eles, ao desenvolvimento musical deles próprios, abrindo algumas 
portas aparentemente fechadas para os violonistas de sete cordas mais 
ortodoxos. Mas disso falaremos mais no capítulo das análises. 
Outro fator importante de ser lembrado é que, além da influência da 
guitarra, eles foram também músicos atuantes do movimento pós Bossa Nova 
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e direta ou indiretamente sofreram essa influência musical também, num 
mesmo processo de apropriação e de “resposta” (no sentido do Círculo de 
Bakhtin15) musical a situações e enunciações futuras no próprio campo do 
Choro e do Samba. 
Voltando aos primeiros aprendizados, eles participavam frequentemente 
de muitas rodas informais de Choro e Samba, locais em que também 
praticavam o repertório tradicional mais conhecido desses gêneros, além da 
improvisação e da mudança dos tons (principalmente no acompanhamento de 
canções). Dentre as várias rodas das quais participavam, os irmãos Silva eram 
muito atuantes nas rodas que aconteciam no famoso bar Sovaco de Cobra, 
frequentada também pelos músicos Abel Ferreira, Luperce Miranda, Joel 
Nascimento, entre outros. Certamente esse contato precoce e contínuo com 
músicos consagrados e com vasta experiência no Choro e no Samba deve ter 
sido uma das principais fontes, embora não a única, do grande 
desenvolvimento instrumental que os dois irmãos alcançaram em poucos anos 
de trabalho musical. 
 
Figura 2: Valter Silva no Sovaco de Cobra. 
                                            
15
 A noção de “resposta”, ou “atitude responsiva” (ou ainda “atividade responsiva”) no Círculo 
de Bakhtin diz respeito, por um lado, ao fato de ser considerada como a compreensão de 
algum enunciado proposto: “Portanto, toda compreensão plena real é ativamente reponsiva e 
não é senão uma fase inicial preparatória da resposta (seja qual for a forma em que ela se dê)” 
(BAKHTIN, 2016, p. 25). Mas, por outro lado, diz também respeito à forma como os 
pensadores do Círculo concebem os próprios “enunciados”, como unidades de sentido 
semântico e valor social constituídos de “ecos” de outros enunciados apropriados durante o 
trajeto da vida. Segundo o Círculo, toda palavra (outro termo que utilizam para evocar 
“enunciado” no âmbito da linguagem verbal, mas que também é usado nas outras linguagens, 
tais como a musical) possui três estágios: a palavra neutra, como material significativo da 
língua; a palavra do outro, apropriada como sentido e valor; a palavra própria, quando o ouvinte 
se torna falante. No último estágio o interlocutor “responde” ao locutor e é inserido na rede 
discursiva mais ampla do campo semântico ao qual o evento comunicativo se deu. Assim, é 
possível dizer que os irmãos tornaram suas as soluções musicais tanto da Jovem Guarda 
quanto da Bossa Nova, tecendo seus enunciados musicais a partir dessa heteroglossia musical 
que eles viveram. 
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Dentre os acontecimentos nas rodas16 do Sovaco de Cobra, Maurício 
Carrilho17 relata uma história18 intitulada “O recorde do Valter” em que Raphael 
Rabello com apenas 14 anos estava presente junto com Valter:  
 
Valter 7 Cordas, um dos mais talentosos acompanhadores e improvisadores 
de baixarias que eu conheci, sempre foi respeitado por seu ouvido 
impressionante e por tirar do violão um volume fortíssimo. Frequentador 
assíduo do Sovaco de Cobra, reduto dos chorões cariocas nos anos 1970, 
protagonizou um recorde incrível. Num final de tarde de domingo, quando 
todos já se preparavam para voltar pra casa, Valter pediu para que 
tocassem uma saideira. Foi atendido e no meio da música arrebentou uma 
corda sol. Raphael, que tinha na época uns catorze anos e adorava ver o 
Valter tocar, prontamente sacou do seu estoque de cordas reservas uma 
para socorrer o colega. Não demorou muito e novamente, no meio de uma 
frase rápida, a nova corda sol se rompeu. Raphael soltou sua típica 
gargalhada (muito parecida com a do personagem Mozart, no filme 
Amadeus) e ofereceu outra. E assim, uma após a outra, as cordas foram 
arrebentando, o Valter fazendo caretas hilariantes e o Raphael ficando 
vermelho com sua risada de Mozart. No final, depois de seis cordas sol e 
uma ré, o Raphael escarafunchou sua sacola e ainda conseguiu falar: - 
acabou! - antes de soltar outra gargalhada. A roda acabou sem que a 
saideira chegasse ao fim. (CARRILHO, 2011) 
 
Os Silva trabalharam juntos, em grupos e em gravações, por quase todo 
o período de seus respectivos desenvolvimentos artísticos. Integraram 
inicialmente o Regional do Niquinho19, em 1960, sendo que o Valter tocava 
cavaquinho e Valdir, violão de seis cordas. Integrados nesse grupo 





                                            
16
 Foto cedida do acervo pessoal de Valter. Segundo informações pelo próprio violonista, 
constam na foto, os músicos Valter Silva (violão), Abel Ferreira (clarinete), Joel Nascimento 
(bandolim), Zé da Velha (trombone) e Índio (cavaquinho).  
17
 Maurício Carrilho, 26/04/1957 Rio de Janeiro, instrumentista, arranjador, compositor. 
http://www.mauriciocarrilho.com.br/trajetoria.  
18
 Entrevista publicada em janeiro de 2011. http://cavacocavalcante.blogspot.com.br/2011/01/. 
19
 Na foto da esquerda para a direita: Niquinho (bandolim), Valter (6 cordas), Zezinho 
(pandeiro), Valdir (7 cordas), Julinho (cavaquinho). 
Niquinho (1928 - 1994), músico, compositor que recebeu o título de Bandolim de Ouro do 
Brasil, teve várias músicas compostas, entre elas: Amor quando é amor em parceria com 
Othon Russo, gravada por Clara Nunes https://www.youtube.com/watch?v=qOxSmk1k1uc; 
Gosto do jeitinho dela, gravada por Roberto Carlos. 
https://www.youtube.com/watch?v=dDIYsYPk3PE, dentre outras.  
https://www.facebook.com/NiquinhoBandolim/. 
https://www.youtube.com/watch?v=A22Xy9nKO4E&feature=youtu.be. 















Figura 3: Regional do Niquinho. 
 
Atuaram também no programa de TV "Caravana da Alegria" e no ano de 
1963 integraram o regional Os Pinguins de Bangu.  
Paralelamente a essas várias atividades em grupos musicais, no início 
da década de 60, eles trabalhavam em casas noturnas do Rio de Janeiro e 
cidades da região. Dentre elas participavam da programação cultural do 
renomado bar "Zicartola" situado na rua da Carioca – bar cujos donos eram 
Cartola e sua esposa Dona Zica –; nesse contexto Valter e Valdir se 
apresentavam em duo, formando a “Dupla do Barulho”.  
 Valter e Valdir, frequentemente em suas respectivas trajetórias, 
realizavam trabalhos sem ensaios, tanto para shows quanto para gravações. 
Tal procedimento exigia dos músicos, o que provavelmente os ajudou a 
desenvolver, uma percepção harmônica bastante apurada e rápida, obrigando 
a soluções musicais de forma quase imediata (além das prováveis 
antecipações, no que diz respeito à convenções, passagens “obrigatórias”, 
caminhos harmônicos conhecidos e consagrados etc.). Essa aquisição 
acontecia informalmente nos momentos de desempenho musical dos irmãos, já 
mencionado como uma das características da tradição oral da música20. 
                                            
20
 Em uma palestra Universidade Estadual de Campinas, no dia 07 de junho de 2018, Valter 
Silva enfatiza que, “naquela época aprender violão era muito difícil” devido à grande 
quantidade de convenções, de “frases obrigatórias”, introduções e finalizações padronizadas, 
que o Choro estabelecia e exigia a obediência de seus intérpretes. Estes são alguns 
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Dentre os trabalhos de grande relevância para a música brasileira, 
destacamos o irmão Valdir Silva como um dos fundadores do grupo Chapéu de 
Palha, ao lado dos músicos Zé da Velha e Toco Preto, grupo esse que foi 
referência como Regional21 para acompanhamento de solistas e cantores a 
partir de sua fundação, em 1977. 
No mesmo ano de sua fundação o grupo lançou seu primeiro LP, 
integrado pelos músicos: Zé da Velha (trombone), Josias (flauta), Rubens 
(piston), Valdir (violão 7 cordas), Jairo (violão 6 cordas), Toco Preto 
(cavaquinho), Parada (surdo) e Jayme (pandeiro). No LP "Chapéu de Palha", 
foram inclusas as faixas Peça bis e Gingadinho, ambas de autoria de Valdir 
Silva em parceria com Toco Preto.  
Compor não é uma atividade rotineira dos irmãos. Em entrevista com o 
pesquisador, Valter comenta que não tem “vocação pra compor” e Valdir 
também não se manisfestou muito entusiasmado com as poucas composições 
que fez, mencionando apenas uma música em parceria com Toco Preto e outra 
Ao amigo Silas, que ele nem ao menos se lembrou em qual disco foi gravada. 
No ano de 1979 o grupo Chapéu de Palha lançou pela gravadora 
Copacabana Discos, o LP "Chapéu de Palha volume 2", incluindo o Valter Silva 
no violão de seis cordas. 
O grupo Chapéu de Palha atuou, durante a década de 1970, como 
Regional para acompanhar shows e gravações de diversos artistas, entre eles: 
Clara Nunes, Luiz Ayrão, Abel Ferreira, Elza Soares, Martinho da Vila, Cartola, 
Clementina de Jesus, Ataulfo Alves, Gonzaguinha, Nelson Gonçalves, 
Ademilde Fonseca, Carlos Cachaça, Altamiro Carrilho, Jamelão, Trio 
Nordestino, Luiz Gonzaga, Roberto Ribeiro, entre outros. 
No ano de 1982, Valdir Silva sofreu um acidente em que um caco de 
vidro cortou o tendão do polegar de sua mão direita, impossibilitando-o de tocar 
violão, pois perdeu a movimentação do polegar direito, fundamental na 
execução do violão de sete cordas. Vários músicos e amigos se empenharam 
para ajudá-lo na recuperação e no acompanhamento médico. Entre eles 
                                                                                                                                
indicadores fortes sobre o processo de estabelecimento de elementos discursivos musicais 
compartilhados pelos chorões mais atuantes, mais experientes, e obrigatoriamente 
conhecedores dessas inúmeras referências que lhes permitiam executar os Choros mesmo 
sem ensaio. Muitas vezes mesmo sem conhecer a música, confiando e apostando na presença 
dessas convenções já pré-acordadas pelos chorões da época. 
21
 Para um maior aprofundamento sobre o termo Regional ver BITTAR (2011, p.44). 
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Raphael Rabello22, nessa época já consagrado nacional e internacionalmente 
como violonista de 7 cordas, que tentou providenciar um tratamento para a 
mão de Valdir Silva nos EUA, mas que só não foi realizado porque Rabello 
sofreu um acidente de carro, impossibilitando-o de ajudar o amigo. 
Esse fato deixou Valdir afastado dos palcos e sem tocar por mais de um 
ano e fez com que, após muitas reflexões, crenças religiosas, conversas com 
amigos e tratamento psicológico sobre sua vida profissional, ele se 
reestruturasse emocionalmente e conseguisse voltar a fazer shows, no entanto, 
tocando apenas o cavaquinho23. 
A partir de então, seu irmão Valter passou a ser chamado com mais 
frequência para assumir o violão de sete cordas, mas também para trabalhos 
junto com Valdir no cavaquinho; fato que ajudou o grupo Chapéu de Palha a se 
reestabelecer e seguir atuando até hoje com Valdir Silva no cavaquinho e 
Valter Silva no violão de sete cordas 24. 
Esta dissertação investiga o discurso musical dos irmãos, comparando-o 
com os discursos de outros músicos do mesmo gênero, e investigando suas 
propostas musicais principalmente no que elas oferecem de inovações, 
conhecidas, reconhecidas e legitimadas até hoje no mundo do Choro e do 
Samba. 
Mesmo cultivando suas respectivas individualidades no que diz respeito 
às escolhas musicais, o fato de suas trajetórias artísticas e de formação, 
estarem muito próximas, permite perceber certas similaridades nas bagagens 
cultural, social e, por consequência, também musical. Tais aproximações e 
distanciamentos, assim como as várias inovações propostas pelos irmãos, 
serão discutidos nos capítulos seguintes. 
Para que nesta seção da pesquisa sobre os irmãos Silva as leitoras e 
leitores possam ter uma ideia melhor da posição que os irmãos ocupam no 
campo musical do Choro e do Samba, considerei importante incluir algumas 
opiniões de alguns dos grandes músicos – dos dois gêneros – que possuem 
                                            
22
 Raphael Rabello (1962 - 1995), violonista sete cordas influente e com carreira internacional, 
tentou providenciar um tratamento para a mão do Valdir nos EUA. 
23
 Instrumento que utiliza a palheta na mão direita, favorecendo movimentos que Valdir 
consegue fazer bem para poder tocar. 
24




sobre Valter e Valdir Silva. Por esta razão apresento alguns depoimentos que 




Seguem na sequência, então, alguns depoimentos de violonistas 
consagrados relatando suas impressões sobre os irmãos Silva. Esclareço que 
a abordagem foi feita de maneira informal25, possibilitando total liberdade aos 
entrevistados para comentarem o que quisessem sobre qualquer um dos 
irmãos Silva, ou mesmo sobre qualquer área, artística ou mesmo didática, com 
as quais tivessem estabelecido contato com os irmãos. 
Foram cedidos nove depoimentos para essa pesquisa em que os 
critérios utilizados para a escolha de tais músicos entrevistados foram: 
• Relevância no cenário artístico musical nos gêneros musicais 
abordados;; 
• Experiência na linguagem pesquisada por, no mínimo, 15 anos; 
• Abordagem do violão de sete cordas enquanto instrumento de 
acompanhamento; 
• Representatividade de premiações e quantidade no material produzido: 
CD’s, DVD’s, Livros, Apostilas e programas de TV; 
• Carreira acadêmica e pesquisa sobre Choro e Samba; 
 
 
                                            
25
  Os contatos foram feitos pelo aplicativo WhatsApp do celular, oferecendo opções para os 
entrevistados enviarem suas respostas por mensagem de áudio, texto, Facebook, ou por e-
mail. Os currículos dos depoentes estão no anexo e os depoimentos foram enviados por: 
• Luis Filipe de Lima, e-mail em 01/02/2018; 
• Yamandu Costa, 07/02/2018 mensagem de áudio pelo WhatsApp; 
• Marcello Gonçalves, e-mail em 18/06/2018; 
• Rogério Caetano, 01/02/2018 mensagem de áudio pelo WhatsApp; 
• Fernando César, 18/02/2018 mensagem de áudio pelo WhatsApp; 
• Bozó, 01/02/2018 mensagem de áudio pelo WhatsApp; 
• Cidinho 7 Cordas, 07/02/2018 mensagem no chat do Facebook; 
• Zé Barbeiro, 01/02/2018 mensagem de texto pelo WhatsApp; 
• Daniel Neves, 05/02/2018 mensagem de áudio pelo WhatsApp. 
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2.2.1.1 Luis Filipe de Lima 
O primeiro depoimento que vamos ler é do Doutor Luis Filipe de Lima, 
que além de pesquisador, tem carreira consolidada como produtor musical e já 
atuou como performancer violonística nos discos de Gal Costa, Carlinhos 
Brown, Zélia Duncan, Martinho da Vila, Elton Medeiros, Bezerra da Silva e Nei 
Lopes, entre outros. Segue o depoimento: 
  
 “Valter e Valdir Silva são dois personagens da maior importância na história 
do Samba e do Choro. Músicos brilhantes, são mestres de estilo marcante, 
cada um a seu modo, e que deixaram muitos seguidores na arte do sete cordas 
brasileiro. Tive a oportunidade de conviver com ambos, em diferentes 
momentos, e aprender muito, não apenas no contexto da prática musical, mas 
sobretudo com o convívio generoso e sempre bem-humorado. Surgidos no 
panorama dos conjuntos regionais no tempo em que Dino 7 Cordas - o grande 
codificador da linguagem de seu instrumento - era praticamente a única 
referência de peso, logo alcançaram identidades próprias e se firmaram como 
instrumentistas virtuosos. Com eles, a exuberância característica da linguagem 
tradicional do sete cordas passou a um patamar ainda mais elevado. Sotaques 
como o do boogie-woogie e outros gêneros alheios ao Samba e o Choro foram 
incorporados às baixarias, principalmente por Valter. Frases curtas executadas 
em terça, no mesmo instrumento, também são marcas inovadoras dos irmãos 
Silva. Para além disso, descolam-se do padrão sonoro implementado por Dino 
devido ao uso de cordas comuns de aço, bastante brilhantes - Dino, à época do 
aparecimento de Valdir e Valter, já usava encordoamento tipo "flat" (cordas 
alemãs Pyramid Gold, da terceira à sexta, corda de violoncelo, para a sétima, e 
duas primas de náilon), com timbre mais encorpado, no que era seguido por 
muitos violonistas. Valdir traz em sua bagagem de sete cordas a experiência 
com a guitarra elétrica do iê-iê-iê (tocou com The Pop’s, entre outros grupos) e 
a desenvoltura nas escalas pentatônicas. Dois grandes mestres que merecem 





2.2.1.2 Yamandu Costa 
A seguir a depoimento do músico Yamandu Costa, que é considerado um 
dos maiores talentos do violão brasileiro e mesmo sendo solista no violão de 
sete cordas de náilon, o depoimento que cedeu à pesquisa agrega muito valor, 
principalmente pelo fato de que Yamandu gravou um disco com Valter Silva, no 
ano de 2010 e que são analisados 2 áudios desse álbum na dissertação. 
 
“Eu conheci o Valter Silva na casa do Marcello Gonçalves, era um 
aniversário e não me lembro de quem exatamente... eu sei que eu já conhecia 
ele de nome, enfim das pessoas falarem... eu nunca tinha tocado com ele, eu 
até tinha visto ele tocar uma vez junto com o Zé da Velha e Silvério Pontes 
num restaurante de comida portuguesa aqui no Rio, olha, bem pouco tempo 
atrás desse encontro na casa do Marcello Gonçalves.  
Eu fiquei impressionado com a desenvoltura técnica dele, é uma coisa 
peculiar, muito original. Uma maneira de pensar o violão, na coisa do 
contraponto sim, dos 7 Cordas, mas com um protagonismo fora do comum. 
Quando a gente pensa num 7 Cordas tradicional, como o Dino, não tem 
uma característica tão solística como quando você escuta os irmãos Silva 
tocando. 
Na verdade o Valdir eu não conheci, não deu tempo de vê-lo tocando, eu 
conheço as gravações através de algumas dicas que o Rogério Caetano – que 
é outro craque do 7 Cordas – já me fez ouvir... e era um sujeito incrível mesmo, 
uma história meio que interrompida. Então foi uma pena que aconteceu isso 
com o Valdir, mas também um músico muito próprio, muito único. 
Eu tive a oportunidade de gravar com o Valter e independente de ser um 
músico incrível, é uma pessoa de um humor, uma figura completamente 
original, um cara muito interessante de poder conviver. 
Eu considero o Valter uma força da natureza, pela naturalidade que ele 
expressa as ideias. Ele também não consegue se encaixar dentro de um 
padrão de estúdio, um músico que consiga entrar numa formação um pouco 
mais complicada, a música um pouco mais culta não é a onda dele. Não 
adianta, você tem que deixar ele solto, tocando o repertório que ele já conhece 




2.2.1.3 Marcello Gonçalves 
Na sequencia temos o terceiro depoimento que dessa vez, foi feito pelo 
Marcello Gonçalves que é nascido e criado no Rio de Janeiro, é integrante do 
Trio Madeira Brasil e tem duo com a clarinetista Anat Cohen, com quem gravou 
o CD Outra Coisa, dedicado à música de Moacir Santos, nomeado ao Grammy 
2018. Atuou como violonista de 7 cordas, diretor musical, arranjador e/ou 
produtor com os artistas: João Bosco, Ney Matogrosso, Roberta Sá e Chico 
Buarque. Marcello além de uma carreira artística muito produtiva e extensa, 
assina a produção musical e a direção artística do CD YV, de Yamandu Costa 
e Valter Silva e que a meu ver, relata nesse momento importantes informações 
e curiosidades sobre essa vivência com Valter no estúdio de gravação, assim 
como a relação do Valter na música e performance em ambientes formais e 
informais: 
 
“Uma coisa marcante para mim, tanto em relação ao Valter quanto ao 
Valdir, é a busca pela originalidade. Porque eles entraram em um terreno 
dominado pelo Dino, usando um instrumento com as mesmas características e 
tocando em grupos com sonoridades semelhantes, mas nunca me pareceu que 
quisessem imitar o Dino. Pelo contrário, eles sempre buscavam uma 
originalidade, e acho que não só conseguiram essa originalidade, como 
também influenciaram outros violonistas a ter a mesma atitude. Temos os 
exemplos notórios do Raphael Rabello e, mais recentemente, do Rogério 
Caetano. Penso que ambos foram influenciados pelas assinaturas do Valter e 
do Valdir, mas também pela atitude em si de se atirar e buscar uma 
originalidade. 
Isso deveria ser uma coisa banal, mas, na verdade, não é. Há muitos 
exemplos de bandolinistas imitando o Jacob, cavaquinistas imitando o Waldir e 
violonistas de sete cordas imitando o Dino. Então creio que essa atitude dos 
dois, desde o início, foi muito importante para a história do violão de sete 
cordas, no sentido de inspirar outros violonistas a buscarem caminhos 
diferentes do Dino.  
Para citar um exemplo em outra área, eu me lembro do Chico Buarque 
dizendo que, assim como todos os compositores de sua geração, ele foi 
tremendamente impactado pelo João Gilberto; mas foi ao ouvir as composições 
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do Baden Powell que sentiu o impulso de compor, porque viu que era possível 
ir por outro caminho.  
A quebra da hegemonia tem esse potencial inspirador, e creio que Valter e 
Valdir tiveram esse papel na escola do violão de sete cordas brasileiro. 
Em relação aos registros em disco, eles deixaram gravações marcantes. No 
caso do Valdir, destaco o trabalho com o Roberto Ribeiro. No caso do Valter, 
destaco o disco Axé, do Candeia e o disco Só gafieira, com o Zé da Velha e o 
Silvério Pontes. 
Se considerarmos que o disco Vibrações, do Jacob do Bandolim, é um 
marco daquela estética do regional, e que o Dino foi fundamental para a 
cristalização daquela sonoridade, acredito que o disco Só gafieira, do Zé da 
Velha e do Silvério Pontes seja, também, um marco, no sentido de propor uma 
sonoridade diferente para o conjunto regional. E o violão do Valter tem uma 
importância muito grande na cristalização dessa proposta. Foi um momento 
feliz de encontrar uma sonoridade para esse conjunto e registrar o violão do 
Valter tocando com grande desenvoltura no estúdio de gravação. 
Gravações em disco são importantes porque são registros que sempre 
poderão ser acessados, mas penso que essas duas figuras do cenário musical 
nos fazem pensar muito na questão da performance ao vivo. Não cheguei a ver 
o Valdir tocando violão de sete cordas ao vivo, mas vi o Valter. Eu percebo que 
ele tem muito essa força da performance; da presença; do aqui e agora; do 
improviso no sentido pleno, não o improviso no sentido de um chorus, mas no 
sentido do inesperado; de se encontrar, realmente, presente no momento. 
Nesse sentido, a força do violão de Valter, ao vivo, é das maiores que já vi na 
escola do violão de sete cordas brasileiro. 
Esse é um aspecto que só mesmo presenciando para ser capaz de 
entender. É a diferença, por exemplo, do que se percebe de um ator de teatro 
para um ator de cinema e televisão. Eu acredito que a grande marca do Valter 
é essa presença como performer. Eu tive a oportunidade de produzir o disco do 
Yamandu com o Valter, em que a ideia foi justamente trazer esse Valter, com 
essa presença do performer, para o estúdio.  
Essas transposições não são tão óbvias. Roda de choro é um bom exemplo 
dessa questão. As pessoas falam: “Roda de choro é uma coisa maravilhosa. 
Vamos fazer um show transportando a roda de choro para o palco”. Acredito 
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ser muito difícil isso dar certo, pelo menos no que se refere à intensidade de 
uma boa roda de choro. Não são coisas fáceis de transportar de um ambiente 
ao outro. Da mesma forma, não é tão fácil transportar, para o estúdio esse 
Valter, essa presença do violão dele, com essa intensidade que se manifesta, 
mais facilmente, em outras situações. 
Eu vi uma exposição sobre o Miles Davis, chamada We want Miles, onde 
havia várias salas e cada uma delas era dedicada a um disco do Miles e 
equipadas com um som maravilhoso. O visitante tinha a experiência de ouvir o 
disco enquanto via tudo relativo àquele álbum: fotos, textos, capas. Havia, 
ainda, cartas, negociação com músicos e anotações do produtor sobre as 
edições que foram feitas. Ou seja, o produtor deixava os músicos tocando à 
vontade, juntos, naqueles estúdios com salas enormes e, no final, editava os 
melhores momentos.  
Essa é uma técnica maravilhosa, você ouve o disco e acha que as versões 
foram tocadas daquela forma do início ao fim; mas, na realidade, em muitas 
faixas foram feitas várias edições para se chegar na forma final. No álbum 
Yamandu/Valter utilizamos essa técnica. Entramos no estúdio e gravamos 
absolutamente tudo o que aconteceu. Depois eu editei o material. O desafio ali 
foi trazer essa magia do violão do Valter – despreocupado, solto – sem o fato 
de que estar gravando atrapalhasse sua espontaneidade.  
Outra coisa que eu observo de interessante nos dois irmãos é a vivacidade 
com relação à música. Eu vivi isso de perto com o Zé Menezes e percebo 
também no Valter e no Valdir. A questão do quanto a música mantém acesa 
uma chama, uma animação constante. É muito interessante perceber essa 
característica tão forte em algumas pessoas dessa geração. O amor que eles 
têm pela música se traduzindo em uma energia de vida”. 
 
 
2.2.1.4 Rogério Caetano 
O quarto depoente é o músico arranjador, produtor musical e compositor 
Rogério Caetano, que além de Bacharel em Composição pela Universidade de 
Brasília, é um premiado virtuose e referência do violão de sete cordas de aço. 
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Nesse depoimento observamos a referência em relação à proposta evolutiva 
nos acompanhamentos do sete cordas dos irmãos Silva: 
 
“Falar do Valter e do Valdir é sempre uma alegria. 
Aprendi muito ouvindo eles tocando nos discos e gravações. O Valdir 
principalmente pelos discos do Roberto Ribeiro e o Valter pelos discos do 
Fundo de Quintal e pelo disco Axé do Candeia. 
Eles tiveram uma contribuição muito importante pra evolução na maneira de 
se tocar o sete cordas de aço, porque passaram a explorar o instrumento de 
uma forma que o acompanhamento não era feito só na primeira posição – 
como era tradicionalmente – mas utilizando o braço do violão por inteiro, 
utilizando outros elementos como a escala pentatônica. A experiência como 
guitarristas proporcionou uma desenvoltura muito grande em todo o braço do 
instrumento e isso tem uma importância muito grande pra evolução do sete 
cordas. 
São dois craques, eu sou fã e aprendo muito com eles até hoje.” 
 
 
2.2.1.5 Fernando César 
Esse depoimento traz à tona importantes momentos da carreira dos irmãos, 
assim como gravações que fizeram e qual sua percepção sobre esse processo 
criativo do violão de acompanhamento. Cesão, como é chamado, é professor 
da Escola Brasileira de Música Raphael Rabello, irmão do bandolinista 
Hamilton de Holanda e tem uma vasta produção na carreira artística: 
 
“O Valdir, as grandes referências de gravações dele, são os discos com o 
Roberto Ribeiro. Essas gravações são antológicas, teve muita coisa diferente. 
Eu acho que todos os dois irmãos foram caras que começaram a explorar 
mais o braço do violão de sete cordas além da quinta casa, eles ultrapassaram 
esse limite. Tocaram guitarra pra ter essa amplitude maior do instrumento. 
Esses discos do Roberto Ribeiro são show de criação, de combinações 
melódicas nas baixarias com algumas coisas já pré-concebidas anteriormente 
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pelo Dino, linguagem que ele criou, mas com novas ideias, novas 
combinações. 
Valdir fez muito isso e em algumas músicas fez mais, como por exemplo o 
Jongo Irmão Café26 é uma música difícil da gente escutar o sete cordas, mas 
se a gente prestar bem atenção, o violão ali está tocando o jongo na primeira 
parte... é uma coisa de louco, é uma aula de sete cordas. 
Tem um disco que o Valdir gravou também – que é um disco que eu acho 
muito legal – com o Carlos Cachaça. Tem a Batucada, tem o Regional do 
Canhoto e acho que por algum motivo esse dia o Dino não pode gravar e quem 
gravou foi o Valdir. Tem uma música, Amor de Carnaval27, que é só sete 
cordas e batucada, a introdução é o sete cordas depois entra uma caixinha de 
fósforo... é sensacional a concepção que ele deu ao decorrer da música. 
Com o Valter eu já tive uma proximidade maior, o Valter veio à Brasília 
várias vezes e tive contato com ele aqui; poucas e raras vezes no Rio. Sempre 
quando conseguia, eu ia assisti-lo tocar aqui em Brasília. 
Tem as gravações dele no início do Fundo de Quintal, as gravações com Zé 
da Velha e Silvério Pontes, se eu não estiver enganado tem os discos do 
Niquinho que era ele que fazia o sete cordas, alguns vídeos dele tocando no 
Chapéu de Palha; Valdir já tocava cavaquinho nessa época. Essas referências 
que eu tive dele, ele tocando muito. 
Ele chegou a vir nas festas aqui do Six28, do velho Assis em Brasília, então 
eu tive esse contato direto, sempre muito impressionante porque a gente tinha 
sempre a referência maior do Dino e do Raphael – pela quantidade de 
gravações que eles fizeram, superior ao do Valter – mas ver o Valter tocar ao 
vivo na década de 90 foi muito importante pra você ver que o cara estava 
ultrapassando um limite que a gente tinha ouvindo o sete cordas no Choro e no 
Samba, tem a tradição oral, a gente aprendeu a tocar ouvindo os discos. 
Nessa audição a gente não tinha a referência de ultrapassar a barreira da 
quinta casa. Ver o Valter ultrapassando isso, porque a gente ouvia as 






 ”Dr Francisco de Assis Carvalho da Silva – mais conhecido como Six – o único cavaquinista 
do mundo com seis dedos em cada mão.” livro: Almanaque do Choro: A história do chorinho, o 
que ouvir, o que ler, onde curtir. 2003, p.44. 
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gravações do Valdir e do Valter, mas quando eu vi isso ao vivo, foi um impacto, 
uma coisa muito diferente do corriqueiro do sete cordas. 
As gravações dele no Fundo de Quintal, as introduções, tanto ele como 
Valdir, as introduções que eles colocavam, os solos, os improvisos, as 
baixarias, as frases diferentes de Raphael. 
Lembro-me bem do disco do Zé com Silvério, quando os discos saíram – os 
dois primeiros que o Valter gravou – poxa, é uma porrada ouvir o sete cordas 
solando, fazendo aqueles baixos. Uma gravação forte é a do Flor de Abacate29, 
o solo melódico que ele faz e depois aquela baixaria no meio do “C”... 
São dois grandes expoentes do sete cordas e o Valter eu tive o prazer de 
poder vê-lo tocar, conversar com ele várias vezes, mesmo eu estando em 
Brasília acabava aproveitando as vindas dele, nessas festas do Assis ou então 
com o pessoal do Samba... Dona Ivone Lara. 
Eu assisti recentemente (há alguns anos) ele tocando aqui com a Nina Wirtti 
e Luiz Barcelos num projeto da Funarte, foi a última vez que eu estive com ele. 
O Valter sempre daquele jeitão dele, conversador, cheio de histórias pra 




Bozó 7 Cordas é músico contemporâneo do irmãos, violonista, compositor e 
produtor musical, professor do Conservatório de Pernambuco, é reconhecido 
como um dos ícones do violão de sete cordas pernambucano. Nesse 
depoimento podemos observar como é valorizada a ideia de aprender com os 
mais velhos e do quanto o aprendizado em Rodas de Choro favorece na 
formação do violonista de sete cordas: 
 
“...o Valdir, que tocou e gravou muito com o Roberto Ribeiro... eu ouvia 
muito. Naquela época eu nem sabia que se tratava do Valdir, porque era muito 
pouco difundido, quase não saía em capa de disco, só depois de muito tempo 
que eu fui conversando o pessoal lá do Rio e fui conhecendo o trabalho deles. 
                                            
29
  https://www.youtube.com/watch?v=62PNOFWbKnM. 
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Nas minhas viagens pro Rio de Janeiro, encontrei o Valdir já tocando 
cavaquinho no grupo Chapéu de Palha e seu irmão Valter tocando violão 
também. 
É uma escola de sete cordas antiga, que está praticamente em extinção, 
porque com o modernismo de hoje, com a facilidade da internet, o pessoal tem 
se preocupado muito mais com a nova geração (eu vejo assim).  
E essa questão de aprender como é a escola deles – que é a minha 
também – de ter aprendido na Roda de Choro, aprender tocando com os mais 
velhos e tudo mais... é muito interessante. 




2.2.1.7 Cidinho 7 Cordas 
Cidinho 7 Cordas é um dos grandes violonistas de sete cordas de 
acompanhamento do Rio de Janeiro da atualidade é hoje em dia violonista e 
organizador da consagrada roda de choro na loja Bandolim de Ouro (RJ). 
Contemporâneo ao Valter e Valdir Silva, Cidinho atuou na rádio Vera Cruz em 
1957 e participou de gravações e shows com Pixinguinha, Cartola, Nelson 
Cavaquinho, Elizeth Cardoso, Ademilde Fonseca, Gilberto Alves, Altamiro 
Carrilho, Paulinho da Viola, Silvio Caldas, Clara Nunes, tendo lançado no ano 
de 2012 seu primeiro e único disco autoral. Nesse depoimento, Cidinho apenas 
cita o momento em que conheceu os gêmeos, tocando no Regional do 
Niquinho: 
 
“Conheci o Valter e Valdir aproximadamente em 1958 quando eu tocava na 
Rádio Vera Cruz e eles tocavam com o Regional do Niquinho, nessa época o 
Valdir tocava 6 cordas, era uma excelente dupla de violões, muito mais tarde 





2.2.1.8 Zé Barbeiro 
Zé Barbeiro é músico atuante na cena musical paulista, introduzido ao 
universo do Choro com cerca de vinte anos de idade, adotando o violão de sete 
cordas como o seu instrumento principal. Zé Barbeiro se consolidou como um 
dos mais importantes violonistas do país. Nesse curto depoimento que 
veremos a seguir, podemos notar, mesmo que em poucas palavras – a 
importância de dos Silva no universo do Choro e Samba, no entanto para ele, 
mesmo reconhecendo Valter como um grande músico, diz que trilha o caminho 
de Valdir: 
 
“Valdir, um sete cordas a ser lembrado. Quem toca sete cordas no Samba 
ou Choro tem e deve passar por ele. Valter Silva, por sua vez, tem o 
reconhecimento por ser um grande músico sete cordas; trilhando o mesmo 
caminho do irmão.” 
 
 
2.2.1.9 Daniel Neves 
Músico, violonista de sete cordas de aço, atuante do cenário musical de 
Samba e Choro no Rio de Janeiro, atuando com ênfase no projeto Samba do 
Trabalhador do músico e compositor Moacyr Luz. Em seu depoimento sobre os 
gêmeos, Daniel trata dos irmãos quase que de uma maneira afetiva: 
 
“Falar de Valter e Valdir não é difícil, porque eles dois são referências aqui 
no Rio de Janeiro. O violão tradicional de acompanhamento com baixarias 
impecáveis e que eu, por exemplo, sou muito inspirado nos dois. Além do 
nosso mestre inesquecível que é o Dino e todos sabem disso. 
Aqui no Rio, Valter e Valdir são referências da maioria dos sete cordas... 
quem quer aprender sete cordas e veio daquela época, teve que escutar os 
dois pra poder ter uma referência exata. Eles são precisão de sete cordas. 
Eu falo com orgulho porque conheço os dois e sou fã dos dois.” 
 
Tenho o privilégio de contar com esses depoimentos de músicos brasileiros 
de grande relevância no cenário artístico musical, sendo que eles conhecem a 
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trajetória dos irmãos de maneira individual ou não, e que muito do que foi dito 
por eles agrega e legitima as informações dessa pesquisa. 
Enquanto músico e pesquisador, eu tenho o mesmo ponto de vista sobre o 
que foi dito nos nove depoimentos acima e como parte da pesquisa, todos 
esses tópicos são aprofundados ao longo da dissertação. Faço também uma 
relação de trechos de seus relatos em alguns momentos do meu texto. 
Para melhor compreender a trajetória artística dos irmãos Silva é 
importante também que sejam explicitadas algumas premissas históricas da 
contribuição artística do músico Dino 7 Cordas, analisado no próximo item. 
Serão apontados os desenvolvimentos do trabalho musical de Dino, para 
que seja compreendido como foi a consolidação do estilo de se tocar o violão 
de sete cordas enquanto instrumento de acompanhamento. Para isso, foi 
levantado um material biográfico, um recorte de sua produção artística e 
realizadas discussões relacionadas ao que esse estudo estilístico proporcionou 




2.3 A trajetória de Dino e sua referência como 7 Cordas 
 
Neste item pretendo apenas situar as leitoras e leitores sobre a 
importância de Dino 7 Cordas no cenário musical mais geral para que fiquem 
mais claras algumas semelhanças e diferenças no estilo dos irmãos Valter e 
Valdir Silva. Tendo em vista que Dino 7 Cordas, enquanto acompanhador de 
violão sete cordas, tornou-se uma referência importante na música popular 
tanto para os irmãos quanto para vários outros músicos.  
Como afirma Borges, Dino com seu instrumento, foi o responsável pela 
consolidação da inserção de novos padrões rítmicos e melódicos no mundo do 
Choro, sendo as escalas bem articuladas, as frases sincopadas e a 
combinação de fusas e sextinas, algumas das características principais de 
suas inovações (2008, p. 89).  
Outro fator importante para a consolidação desses novos padrões 
estilísticos do violão de sete cordas é a originalidade de seu acompanhamento, 
notando–se que o contraponto elaborado por Dino acaba por exercer a função 
de uma segunda linha melódica, esta quase tão importante quanto à primeira. 
Essas novas possibilidades estruturais propostas por Dino acabaram por 
tornarem-se tão bem aceitas que ocorreu rapidamente uma apropriação de 
suas sugestões por gerações posteriores seguidas, chegando até os dias 
atuais. Dino se tornou, portanto, uma referência incontornável para os músicos 
do Choro que depois dele se formaram. 
Seguem abaixo depoimentos dos irmãos Silva, e também de outros 
violonistas consagrados, sobre Dino 7 Cordas: 
 
Valter Silva: “...comecei a aprender a tocar em botequim, em roda de 
choro, tocar imitando o Dino... ouvia muito Dino, demais da conta... aprendi 
muito...”30 
Valdir Silva: “...o Dino foi um dos maiores violonistas 7 cordas que nós 
tivemos no Rio.”31 
 
 
                                            
30
 Entrevista realizada pelo pesquisador em julho de 2016, em anexo. 
31




Jacob do Bandolim32 
“Dino, o maior violão de sete cordas que já conheci, e um dos 
profissionais mais competentes, mais pontuais e mais estudiosos que eu 
conheço.”33 
Luizinho 7 Cordas34  
“Dino, professor maior do violão de sete cordas, está acima de qualquer 
comparação. Eu, aos 13 anos, já sofria influência do Dino. Estudava copiando 
as baixarias do mestre...”35 
Zé Barbeiro  
“Dino é o pai do sete cordas, mesmo sem conhecê-lo, ele foi meu 
professor. O que me chamava mais a atenção no seu jeito de tocar era a sua 
pegada na mão direita e a precisão dos baixos que conduziam o ritmo da 
música e davam todo o suporte para o solista. O contracanto de seu violão me 
remetia aos contrapontos do Pixinguinha.  
Em uma ocasião me apresentei no Rio, e Dino estava entre os 
convidados, o que me deu uma certa tensão e receio de tocar na frente de meu 
professor. No que se refere a Choro, o Dino pra mim é a maior referência, 
sempre me inspirei no seu estilo.”36 
                                            
32
 “...bandolinista, compositor e pesquisador, Jacob Pick Bittencourt foi um dos grandes 
responsáveis pela reestruturação do choro e organização das funções do músicos dentro do 
Regional...” http://www.jacobdobandolim.com.br/biografia. 
33
 Depoimento prestado por Jacob, ao Museu da Imagem e do Som/RJ, na presença dos 
entrevistadores Sergio Cabral, Sergio Bittencourt e Ricardo Cravo Albin, em 24/02/1967, áudio 




 “...considerado um dos maiores instrumentistas do choro e do samba no Brasil e exterior..., 
Luizinho é figura fundamental na história da música brasileira. 
Entre as diversas marcas de sua carreira, destaca-se a premiação “Revelação”, do Primeiro 
Festival Nacional do Choro promovido pela TV Bandeirantes, prêmio em que recebeu das 
mãos do já consagrado Dino 7 Cordas, “pai” do violão de sete cordas no Brasil, sua grande 
influência. Anos mais tarde, Dino declara em entrevista a uma rádio carioca que Luizinho era 
um de seus preferidos, considerando-o inclusive o seu sucessor. 
Foi um dos responsáveis por levar a música brasileira para o exterior na década de 90, 
sobretudo o Japão, onde realizou diversas tournés, gravações e mantém muitos alunos até 
hoje, sendo que seu material didático é conhecido em todo o mundo. 
Acompanhou renomados artistas do cancioneiro popular e do cenário instrumental...” 
http://espacouirapuru.com.br/port/professor/luizinho-7-cordas. 
35
 Revista ViolãoPro, julho 2006, p.43 (texto de Roberta Valente). 
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“Dino [...] resolveu continuar a ideia de Tute. Ele não só continuou como 
criou uma maneira mais técnica e pessoal de tocar, praticamente reinventando 
o instrumento. Dino foi o principal divulgador do 7 Cordas. Influenciou várias 
gerações de violonistas.”38 
Maurício Carrilho39  
“Dino deu a maior contribuição no violão de sete cordas. Ele estabeleceu 
definitivamente o papel dos dois violões na formação regional.”40 
 
Horondino José da Silva41, o Dino 7 Cordas, nascido no dia 05 de maio 
de 1918 e falecido em 27 de maio de 2006, começou seus primeiros estudos 
no bandolim aos 8 anos de idade e, posteriormente, passou para o violão. 
Filho de seu Caetano, músico autodidata que tocava violão nas horas 
vagas, Dino aprendeu, na tradição oral com seu pai, inicialmente alguns 
acordes mais simples e comuns, que já foram suficientes para que ele pudesse 
tocar em festas de família, o que provavelmente o estimulou a se dedicar com 
mais afinco ao instrumento. Ainda adolescente, aos 16 anos, começou a 
acompanhar o cantor Patativa do Norte42 em alguns “espetáculos de circos 
periféricos" (TABORDA, 1995, p. 47), adentrando pouco a pouco numa das 
áreas importantes do mundo profissional da música da época. 
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 “...um dos maiores gênios do violão brasileiro...” 
http://cliquemusic.uol.com.br/artistas/ver/meira. 
Raphael Rabello começou a tocar violão aos 12 anos, tendo como o primeiro conjunto que 
formou, os Carioquinhas... Revelou-se um expoente dos violões de seis e sete cordas e tocou 
com os maiores nomes da música...” 
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-
69922008000100002&lng=en&tlng=en. 
Mais informações sobre Raphael Rabello nos trabalhos de NUNES (2007) e BORGES (2009). 
38
 PELLEGRINI, 2005, p.46. 
39
 “Violonista, arranjador e compositor de destacada atividade, acompanhou grandes nomes 
como Aracy de Almeida, Nara Leão, Elizeth Cardoso entre muitos outros. É fundador da Acari 
Records, a primeira gravadora do Brasil especializada em choro, que em 2001 lançou a série 
Princípios do Choro reunindo em 15 discos preciosidades dos chorões do início do século. É 
professor de Violão na Escola Portátil de Música.” http://www.escolaportatil.com.br/. 
40
 PELLEGRINI, 2005, p.46. 
41
 Informações extraídas das dissertações de PELLEGRINI (2005), TABORDA (1995) e do 
texto de Roberta Valente publicado na revista de difusão ViolãoPro em julho 2006(p.42). 
42
 Augusto Calheiros (1891 - 1956), alagoano, foi um cantor e compositor brasileiro. Iniciou sua 
carreira artística no Recife nos anos 1920 e no ano de 1927, como integrante do grupo 




Dino era um grande admirador dos violonistas do Regional de Benedito 
Lacerda o que o estimulava a “tirar de ouvido” as músicas que Carlos Lentine e 
Nei Orestes tocavam na programação da rádio43. 
Aos 17, Jacó Palmieri44 o apresentou para o Regional e também para o 
flautista Benedito Lacerda, que o convidou para tocar algumas músicas junto 
com o grupo. Devido a amizade estabelecida entre eles, e Benedito 
percebendo a admiração que Dino cultivava pelo grupo e seu empenho no 
estudo do violão, Dino acabou por ser chamado por Benedito para integrar o 
Regional após a morte do violonista Nei Orestes. 
O segundo violonista do grupo, Carlos Lentine, pouco tempo depois da 
entrada de Dino no grupo, se desentendeu com Benedito Lacerda acabou 
saindo do Regional, quando então Dino assumiu sozinho, por alguns meses, o 
papel de violonista único, até que Meira foi convidado a integrar o grupo e tocar 
o violão de seis cordas. Nesse momento, portanto, Dino, com quase 19 anos já 
tocava num dos mais aclamados Regionais do país e, participando desse 
grupo, conheceu Canhoto45 (cavaquinho) e Meira (violão 6 cordas), músicos 
com quem trabalharia durante pelo menos os próximos 50 anos. 
Observando um aspecto mais geral sobre a parceria no 
acompanhamento dos violonistas Dino e Meira46, percebe-se que eles 
desempenhavam mais frequentemente as funções de base rítmico-harmônica e 
frases de contracanto47; dentre os diversos elementos musicais que 
propunham, muitos deles eram as “baixarias em dobras” (frases tocadas 
simultaneamente de forma paralela com intervalos de terças48): estratégia de 
organização dos violões no regional que acabou também servindo de 
referência para as gerações futuras de músicos de Choro. 
Em 1946, Pixinguinha foi convidado por Benedito Lacerda a fazer parte 
de seu regional, fato esse que foi fundamental para o desenvolvimento da 
linguagem de Dino, mas também na consolidação de alguns procedimentos 
que se tornaram padrões da linguagem do choro. 
                                            
43
 Entrevista de Dino 7 Cordas a Thiago Pitiá realizada no dia 19/10/2001. 
44
 Pandeirista do grupo “Os 8 Batutas”, liderado por Pixinguinha. 
45
 TABORDA (1995, p.51).  
46
 Discussões sobre a atividade artística de Meira, dentre elas a parceria com Dino, podem ser 
aprofundadas na dissertação de BITTAR (2011). 
47
 https://docslide.com.br/documents/7-cordas.html, texto de Maurício Carrilho (2012) p.3. 
48
 BITTAR (2011, p.89). 
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Segundo Taborda (1995), a trajetória musical de Dino 7 Cordas pode ser 
encarada em duas fases: antes49 e depois50 do convívio musical com 
Pixinguinha no regional de Benedito Lacerda; sendo que Pixinguinha51 teve um 
importante papel na difusão  e desenvolvimento  da linguagem do violão de 
sete cordas. A autora aponta que Dino transpôs os contracantos, a linguagem e 
ornamentos do saxofone de Pixinguinha, para o violão de sete cordas. A partir 
de então, através de um diálogo constante com a melodia, o violão de sete 
cordas passa a ocupar um outro plano, uma outra posição no conjunto regional. 
Conhecendo a linguagem de Tute52 e acrescentando o que já havia 
desenvolvido como acompanhamento no violão de seis cordas, Dino estimulou 
uma espécie de revolução na linguagem do violão de sete cordas, assim como 
em sua função nos Regionais. Como o próprio Dino diz em entrevista cedida ao 
maestro Nelson Macedo em 1992 (e postada no Youtube53), ele mostra como 
se tocava o violão na época de Tute e o que ele propôs como inovação: 
 
Você vai ouvindo os acordes e vai conduzindo a harmonia através dos 
baixos [...]. Seu Tute, na época em que eu o conhecia, eu o admirava... ele 
fazia baixo em colcheias [...]. Eu vim desenvolvendo da maneira que eu 
tocava o seis cordas no Conjunto do Benedito Lacerda sempre foi assim, eu 
fazia muitas semicolcheias e quiálteras [...]. Eu segui aquele estilo e passei 
para o violão de sete cordas a mesma maneira de tocar o seis cordas [...] 
passei a ser um violão mais admirado, porque o povo não estava 
acostumado a ouvir esse tipo de violão. 
 
 
Assim como Dino, os músicos do cenário musical do Samba-Choro, até 
os próprios Valter e Valdir Silva, na década de 1960 sofreram artisticamente 
com o movimento musical pós Bossa Nova e principalmente com a ascensão 
da Jovem Guarda, diminuindo drasticamente a quantidade de trabalhos 
disponíveis para a atuação profissional.  Os shows e gravações passaram a ser 
                                            
49https://www.youtube.com/watch?v=2bn8pQT4Unw. 
50https://www.youtube.com/watch?v=o2iXNOYQjXA, exemplo da música Sofres porque queres 
de Pixinguinha em que Dino executa os contrapontos no violão de seis cordas dobrando com o 
saxofone. 
51
 Dino e Pixinguinha atuaram juntos no Regional de Benedito Lacerda entre 1946 e 1950. 
Antes do contato com Pixinguinha, a linguagem musical de Dino era ligada aos 
contemporâneos: Meira, Tute e China. 
52
 Violonista de sete cordas integrante do grupo “Os 8 Batutas”, liderado por Pixinguinha. 
53https://www.youtube.com/watch?v=cmwtxht885g&t=655s, instante 17min até 21min. 
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menos frequentes e Dino acabou por aderir, tal como a opção também dos 
irmãos Silva, a guitarra elétrica em grupos de baile54. 
Contudo, na segunda metade da década de 1960 o violão de sete 
cordas e Dino voltaram a ter seu lugar de destaque, no qual cabe citar como 
exemplo, o lançamento do álbum Vibrações de Jacob do Bandolim no ano de 
1967. Esse foi o período em que ele, ainda músico do Regional do Canhoto, foi 
convidado por Jacob do Bandolim a participar do conjunto Época de Ouro; 
grupo do qual fez parte até 2003.  
Nesse período em que estava sendo revalorizado o Samba e o Choro, 
Dino também passou a ser novamente requisitado para participar de arranjos e 
gravações de outros artistas, dos quais cabe enfatizar os dois emblemáticos 
discos55 do compositor Cartola56, nos anos de 1974 e 1976, nos quais Dino se 
destaca como arranjador e acompanhador. 
Outros pontos marcantes de sua carreira aconteceram que em 1987 o 
conjunto Época de Ouro gravou o CD “Dino 50 Anos” em sua homenagem e, 
em 1991, Dino lançou seu único álbum em duo com o violonista Raphael 
Rabello, músico destacado por ele como o melhor de seus alunos57. 
Horondino Silva, o Dino 7 Cordas, mesmo sendo um músico que 
exerceu prioritariamente a função de músico de acompanhamento, que numa 
hierarquia de posições dentro dos grupos de choro fica abaixo dos solistas no 
que se refere à importância e ao nível de desempenho, conseguiu se tornar um 
músico reconhecido e homenageado, tendo acompanhado58 muitos dos 
grandes cantores, compositores e instrumentistas da música popular brasileira, 
dentre eles: Carmen Miranda, Pixinguinha, Orlando Silva, Elizeth Cardoso, 
Francisco Alves, Altamiro Carrilho, Waldir Azevedo, Cartola, Clementina de 
Jesus, Clara Nunes, Chico Buarque, Paulinho da Viola, João Bosco, Beth 
Carvalho, Zeca Pagodinho, Marisa Monte, Elis Regina, entre outros, Dino 
conquistou uma posição honrosa, façanha não tão comum entre os músicos 
chamados “acompanhantes”. 
                                            
54
 TABORDA (1995, p 53). 
55
 Cartola – Cartola, Marcus Pereira, 1974 e Cartola – Cartola, Marcus Pereira, 1976. 
Informações obtidas nos encartes dos discos do acervo pessoal e no site: 
www.discosdobrasil.com.br. 
56
 Angenor de Oliveira (1908 – 1980) Compositor da Escola de Samba Mangueira, 
http://www.cartola.org.br/cartola.html e livro: “O melhor de Cartola” Irmãos Vitale (1998, p.7). 
57
 Livro: Almanaque do Samba (2006, p.237). 
58
 Revista ViolãoPro, julho 2006, p.42 (texto de Roberta Valente). 
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Como um fechamento do material biográfico apresentado nesse 
capítulo, cabe observarmos que Dino e os irmãos Silva vivenciaram o mesmo 
período artístico e que embora existam algumas distinções técnicas, suas 
relações musicais se cruzavam em muitos ambientes, também pelo fato de 
tocarem os mesmos gêneros, muitos dos artistas que eles acompanhavam 
eram os mesmos. 
Baseado no processo histórico-musical e desenvolvimento estilístico de 
Dino 7 Cordas e para termos uma ideia mais clara e aprofundada de suas 
características musicais, considero fundamental59 a leitura da dissertação de 
Pellegrini (2005) e  audição de um recorte do material fonográfico 
representativo pela abordagem relacionada à períodos e formações diferentes, 
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 Sugestão do pesquisador Guilherme Lamas, informações obtidas nos encartes dos discos do 
acervo pessoal e no site: www.discosdobrasil.com.br. Áudios dos álbuns nos links: 
•Vibrações – Jacob do Bandolim, RCA, 1967: 
https://www.youtube.com/watch?v=gQFP9nPtbuI&feature=youtu.be. 
•Cartola – Cartola, Marcus Pereira, 1974: 
https://www.youtube.com/watch?v=D_Kt05C-Ql0. 
•Dino 50 anos – Conjunto Época de Ouro, EMI, 1987: 
https://www.youtube.com/watch?v=R8ySXv7BpMw&feature=youtu.be. 





 Neste capítulo pretendo apresentar não só os procedimentos que utilizei 
nesta pesquisa como também, e principalmente, a fundamentação teórica que 
sustentou as minhas reflexões (sobre as análises musicais vejam o capítulo 
correspondente). 
 Nas pesquisas que carregam um cunho qualitativo, elaboradas 
principalmente pelas ciências humanas, em oposição às pesquisas de padrão 
quantitativo mais próximas das chamadas “ciências duras”60, a questão da 
metodologia é sempre uma dificuldade a ser enfrentada. Isto porque, no caso 
das metodologias já consagradas nas ciências naturais e exatas, o fator 
principal de legitimação aponta para o fato dos resultados poderem se repetir 
em condições e momentos diferentes da pesquisa “original”, o que parece 
impossível quando nos referimos às ações, criações e comportamentos 
humanos. 
 Sem querer aprofundar esta discussão aqui, é necessário explicitar que, 
por conta dessa fluidez de nossos “objetos de pesquisa”, fica muito mais difícil 
elaborar procedimentos cristalizados para a elaboração das investigações. 
Apenas para citar um exemplo, temos o caso das entrevistas como forma de 
obtenção de “dados” (discutido com mais profundidade em Poupart, 2010) que 
só mais recentemente foi considerada legítima e alçada ao status de 
metodologia de pesquisa, o mesmo acontecendo com a observação, com a 
observação participante, todas estas ferramentas importantes nas 
investigações com pessoas. 
 Além disso, a questão da “amostragem”, que para nós pode ser 
chamado de corpus, válida para a construção de um novo conhecimento, 
também sofre sérias críticas quando do aparecimento dos chamados “estudos 
de caso” ou mesmo, atualmente, dos “estudos de multi-casos”, que mais se 
adequam à áreas específicas das ciências humanas, como as pesquisas em 
educação e várias das pesquisas em música (como é o caso desta, que estudo 
dois músicos específicos). 
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 Ver essa discussão, por exemplo, no campo das ciências “duras” em Kuhn (2005) e 




 Por conta desse embate entre áreas diferentes do conhecimento e da 
ciência, que até hoje ainda acontece61, a elaboração e, principalmente, a 
apresentação da metodologia das pesquisas qualitativas acabam por se 
tornarem um empreendimento mais ou menos peculiar a cada pesquisa; muito 
embora alguns procedimentos já tenham se tornado mais ou menos 
recorrentes (como as várias formas de entrevistas, observações e 
participações mencionadas antes). 
 Nesta pesquisa, particularmente, tento equilibrar pelo menos dois 
grandes eixos de interesse que, de certa forma, não são tão imediatos de 
imbricar. Por um lado, a curiosidade musical, técnico-teórica e performativa 
sobre os irmãos Silva que envolve toda a minha energia investigativa; por 
outro, as implicações biográficas e socioculturais que, a partir de uma 
fundamentação socio-histórica sustentada pelos autores que escolhi para me 
sustentar, constituem o ativismo musical dos músicos que escolhi para 
pesquisar. 
 De início pensei ser possível um equilíbrio mais equitativo entre esses 
dois grandes eixos de investigação que pretendia, até o projeto, conciliar numa 
pesquisa de mestrado. Durante o processo de investigação é que percebi a 
impossibilidade de realizar a contento essa espécie de “fusão” de dois aspectos 
fundamentais da atividade musical, fazendo então a pesquisa pender para o 
lado mais técnico musical. 
 Por conta principalmente dessas questões, associadas ao meu interesse 
mais musical presente desde o início da proposta, optei (com a devida 
orientação) por enfatizar o material musical, contudo sem excluir alguns 
aspectos socioculturais que considerei os principais para que todas e todos 
pudessem compreender as inovações musicais dos irmãos Silva. 
No que se refere à sustentação teórica, além da literatura sobre os 
gêneros musicais abordados na dissertação de PELLEGRINI (2005); CÔRTES 
(2006); BORGES (2008); e nos livros Do quintal ao Municipal de Henrique 
Cazes (1998); O baú do animal: Alexandre Gonçalves Pinto e o choro de Pedro 
Aragão (2013); O Violão de 7 Cordas de Luiz Otávio Braga (2002); e Sete 
Cordas; técnica e estilo de Rogério Caetano (2010), muito esclarecedores 
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 Uma discussão mais aprofundada sobre esse embate está em Biancetti; Squissardi (2009), 
Chauí (2001) e Rampinelli; Ouriques (2017a; 2017b). 
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foram alguns conceitos da filosofia da linguagem proposta pelos pensadores do 
chamado Círculo de Mikhail Bakhtin. Muito do que eles discutem, 
principalmente as noções de enunciado, atitude responsiva e dialogia, 
ajudaram a iluminar alguns procedimentos musicais dos irmãos Silva. Vou 
rapidamente, e provavelmente de modo incompleto, explicitar um pouco melhor 
essas três ideias que, de um modo direto e indireto, estiveram permeando 
minhas análises. 
 Sobre os enunciados, Bakhtin e seu Círculo o tomam como sendo a 
unidade significativa de todo sistema ideológico (sistema de signos) com os 
quais nós nos comunicamos e através dos quais atribuímos sentido e 
significação ao mundo. A importância do enunciado, para Bakhtin, é muito 
grande: 
A língua materna – sua composição vocabular e sua estrutura 
gramatical – não chega ao nosso conhecimento a partir de 
dicionários e gramáticas, mas de enunciados concretos que nós 
mesmos ouvimos e nós mesmos reproduzimos na comunicação 
discursiva viva com as pessoas que nos rodeiam. (2016, p. 38) 
 
Desse modo, como considero aqui a música como também um sistema 
de signos, porque utilizo a ideia do Círculo de que os signos fazem parte do 
mundo humano tanto quanto os objetos (“Desse modo, além dos fenômenos da 
natureza, dos objetos tecnológicos e dos produtos de consumo, existe um 
mundo particular: o mundo dos signos”, Volóchinov, 2017, p. 92), é possível 
afirmar que também na música a apropriação dos sentidos musicais acaba se 
dando pelos enunciados musicais que vamos ouvindo. 
 Apenas para esclarecer, para Volóchinov o signo é algo que “representa 
e substitui algo encontrado fora dele” (2017, p. 91), ou seja, a qualidade 
principal de um signo, além de ser algo material (o que também inclui o som), 
se estabelece no fato dele remeter a algo que está fora dele. Nesse sentido, 
qualquer conjunto organizado de signos forma o que Volóchinov denomina de 
sistema ideológico, ou sistema de signos. Por isso acho possível conceber 
também a música como um sistema de signos, visto que ela remete sempre a 
muitas outras coisas que não o som material dela mesma (tais como 
sentimentos, regras, impressões, imagens, sensações, referências 
onomatopéicas, inclusive sons concretos diversos – quando, por exemplo, uma 
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flauta imita um passarinho, ou quando o clarinete imita uma gargalhada, ou 
quando uma corda raspada do violão imita um som de lixa etc.). 
 Os enunciados musicais, assim como o verbal, se tornam unidades ou 
blocos de sentidos e significados e é através deles, da convivência com eles e 
com as pessoas que os enunciam, que absorvemos, nos apropriamos, vamos 
“entrando” na música. 
 Por ser algo concreto, e não abstrato, o enunciado é sempre proferido 
(no nosso caso, tocado) por alguém. E quando alguém toca uma música já a 
enuncia não apenas atribuindo um sentido a ela, na entonação (na execução 
ou performance), mas também atribuindo um valor a ela. Então, para o Círculo, 
os enunciados sempre são acompanhados de sentido, significado e valor. 
Traduzindo essas ideias para a música, podemos dizer que todas as variações 
de ênfases, de acentuações, de acelerações e diminuições, as interpolações 
de micro pausas, alterações nos andamentos (os rubatos), variações 
timbrísticas etc., que formam a unidade de expressão de qualquer músico, 
carregam índices de significação e de valoração. Então, quando ouvimos 
músicas, não ouvimos apenas as notas dos instrumentos, mas todo esse 
espectro maior de articulações sonoras que aos poucos vamos absorvendo 
como valor e sentido: bonito ou feio, agradável ou desagradável, interessante 
ou desinteressante, surpreendente ou detestável, apaixonante ou insuportável, 
que podemos adotar ou renegar, imitar ou esquecer, tentar reproduzir ou 
ignorar, e todos os graus possíveis entre esses polos extremos. Nesse sentido, 
os enunciados são sempre pessoais, vieram de alguma pessoa e se dirigem a 
alguma outra pessoa (ou várias). 
 Esse direcionamento faz parte de uma ideia maior, que agora leva em 
conta o encadeamento desses enunciados na grande rede discursiva (verbal 
para Bakhtin, musical para nós), que é a ideia de dialogia. 
 Tendo como base, e exemplo mais simples, o diálogo face-a-face 
cotidiano, o Círculo amplia esse evento mais corriqueiro para uma verdadeira 
filosofia do diálogo (como considera Faraco, 2009, p. 60 e ss). Assim, o ponto 
principal para a circulação de sentidos, significados e valores entre as pessoas 
por intermédio de qualquer sistema de signos (ou sistema ideológico, na 
expressão de Volóchinov) é o que eles chamam de “atitude responsiva”, ou 
mesmo “resposta”. Ou seja, parece que se dá de forma simultânea a 
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compreensão de algum enunciado, a atribuição de algum sentido e valor a ele, 
e a vontade de respondê-lo de alguma forma. Mesmo que a resposta não 
aconteça logo em seguida ao enunciado emitido, como é o caso do diálogo 
cotidiano, a sensação de compreensão impulsiona um ativismo responsivo que, 
em algum momento, em algum lugar, vai resultar numa resposta. Nesse 
momento o ouvinte se torna falante, se apropria da “palavra” (do signo) que 
recebeu do outro e a torna parte de sua expressão individual (BAKHTIN, 2016, 
p. 53). 
 Toda essa explanação teórica me parece esclarecedora do processo 
oral de apropriação da música pelo qual certamente os irmãos Silva passaram 
(e passam, pois o circuito de trocas dialógico nunca cessa). Valter e Valdir 
Silva aprenderam a tocar (tornaram deles os enunciados que viram e ouviram 
de outros músicos) nas rodas de Samba e Choro que participaram desde 
crianças. 
 Eles são exemplos de como esse processo dialógico, através do qual as 
atitudes responsivas dos irmãos, cada vez mais aceitas e consideradas 
legítimas no mundo musical, acabou por torná-los falantes legítimos dos 
gêneros musicais com os quais aprenderam a se expressar. Segundo Bakhtin, 
por conta desse processo contínuo de apropriação e responsividade, os novos 
enunciados, mesmo que sempre individuais (ou autorais), carregam ecos 
daqueles enunciados aos quais o novo enunciado se dirige como resposta: “as 
palavras podem entrar no nosso discurso a partir de enunciados individuais 
alheios, mantendo em menor ou maior grau os tons e ecos desses enunciados 
individuais” (BAKHTIN, 2016, p.53). Através da presença desses ecos é que 
considero possível tentar recompor o caminho mais ou menos contrário, do 
discurso musical dos irmãos Silva. Ou seja, a partir dos enunciados musicais 
dos irmãos, registrados nos fonogramas, pretendi, com as análises, garimpar 
os indícios de outros enunciados (os “ecos” de outros músicos e músicas) e, 
com esses indícios, puxar os fios finos que compõem a entonação (o “sotaque”, 
se quiserem) musical dos irmãos. 
 E como eles trafegaram em vários gêneros musicais, mais próximos e 
mais distantes do Choro e do Samba, certamente absorveram (ou 
“responderam”) outros sotaques, outras entonações, outras 
palavras/enunciados de outros músicos, outras soluções musicais para 
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significações aproximadas. É para essa verdadeira “economia de trocas 
simbólicas” musicais realizadas pelos irmãos Silva que dirijo minha total 
atenção62. São esses diversos fios significativos musicais com os quais eles 
costuram suas execuções que pretendo, na medida do possível, desenlear e 
oferecer de modo mais discriminado aos leitores e leitoras deste trabalho. 
 Por isso a necessidade de, primeiro, esclarecer o meu próprio trajeto 
musical (mostrar alguns dos meus próprios “fios” já tecidos e, com isso, o ponto 
do qual eu parto para também “responder” aos irmãos com este trabalho); 
segundo, elucidar pelo menos parte do trajeto musical dos irmãos Silva; 
terceiro, mostrar também em parte a trajetória de outros músicos que os irmãos 
consideram importantes nas respectivas formações – e que o próprio mundo do 
Choro e do Samba legitimaram como modelos a serem conhecidos e 
reconhecidos; quarto, oferecer as avaliações (que considero serem atitudes 
responsivas) de outros violonistas em relação aos irmãos – até para poder 
desenhar melhor a posição importante que eles ocupam no mundo musical do 
Samba e do Choro; e, finalmente, quinto, os enunciados dos irmãos. Tendo 
esse fundamento em mente, como sustentação dos meus objetivos analíticos, 
passamos agora às análises propriamente ditas. 
 A partir desse ponto, peço aos leitores e leitoras que tenham sempre 
como lembrança o fato de que cada ponto que eu enfatizo, assinalo, destaco, 
comento, dos procedimentos musicais dos irmãos Silva têm como objetivo 
principal mostrar, na medida do possível, um provável caminho dialógico 
musical que os irmãos indicam (porque nada é totalmente garantido, mas 
inferido com sustentação teórica) em suas execuções. Como considero 
importantes e fundamentais as contribuições que os Silva deixam para o Choro 
e para o Samba, pretendo que essa contribuição apareça quando ofereço uma 
interpretação para os sentidos e significados musicais de suas performances 
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 Menciono aqui o título de um livro de Pierre Bourdieu (A economia das trocas simbólicas. 
São Paulo: Perspectiva, 1999), contudo sem utilizá-lo como fundamento teórico. 
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4 Transcrições e análises 
 Nesse capítulo analiso vários acompanhamentos executados no violão 
de sete cordas dos irmãos Valter e Valdir Silva. As transcrições e análises das 
músicas escolhidas funcionarão como fonte de um conjunto de elementos que 
deverão fomentar as discussões sobre as condições que envolviam os 
recursos musicais utilizados por eles, além da tentativa de vinculação das 
performances com os momentos importantes de suas trajetórias artísticas. 
Para entender melhor a performance discutida neste trabalho,  transcrevi 
os acompanhamentos e melodias dos fonogramas e executei as linhas de 
baixo tocadas pelos irmãos, com o intuito de entender, de forma mais 
aprofundada e prática as possibilidades técnicas propostas por eles ao longo 
dos contracantos e improvisos.  
Como sou também um performer, executante do violão de sete cordas, 
tenho a possibilidade de relacionar a prática artística como uma oportunidade 
de maior aprofundamento na análise técnico-musical, de tal modo que eu 
possa explicitar como certos elementos técnicos são abordados e sugeridos no 
violão popular a partir das execuções dos irmãos Silva. 
Esse estudo possibilitou, portanto, entender um pouco melhor, por 
exemplo, o modo como foram executadas as digitações de mão direita e 
esquerda em certos trechos gravados, permitindo compreender de modo mais 
minucioso o padrão articular e tímbrico resultante em algumas gravações, 
colecionando alguns fragmentos melódicos que priorizam o toque da dedeira 
nas cordas de aço (da sétima corda “Dó”, até a terceira corda “Sol”), 
proporcionando assim a utilização da 2ª região, não muito explorada no 
universo do acompanhamento do sete cordas típico; embora apareçam 
frequentemente nas execuções dos gêmeos. 
O violão de sete cordas, enquanto instrumento de acompanhamento, 
tem comumente a função de marcação e sustentação rítmica e harmônica para 
os intérpretes, sejam eles instrumentistas solistas ou cantores. Em discussões 
sobre a condução rítmico-harmônica Caetano argumenta que é:  
 
Fundamental que o violonista não deixe de fazer a pontuação harmônica 
uma vez que a frase melódica tenha terminado [...] é de igual importância o 
desenvolvimento da pura condução rítmica [...] O melhor é que haja um bom 
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acompanhamento harmônico, constante e eficaz, do que algumas frases 
melódicas desconectadas e sem unidade. (2010, p.88) 
 
É possível identificar no violão dos gêmeos, esse tipo de execução dos 
caminhos harmônicos, proporcionados por um amplo conhecimento do braço 
do violão, tonalidades, inversões dos acordes e colocação de contracantos nos 
momentos precisos. Citado em Braga:  
 
A baixaria [...] não deve sugerir “esvaziamento” da densidade do 
acompanhamento. Pelo contrário, cantor e solista querem, na maior medida 
do possível, estar bem amparados pela progressão harmônica. (2002, p.33) 
 
A baixaria é considerada uma espécie de essência do sete cordas e, 
existem várias hipóteses sobre a origem dessa prática. Caetano, por exemplo, 
diz que é possível identificar algumas similaridades com o uso baixo contínuo 
da música clássica e relacionando às baixarias, segundo Caetano: 
 
A técnica de baixaria, que é a essência do violão de sete cordas, está 
sempre associada à uma prática improvisada. Historicamente essa prática 
foi herdada da música barroca européia e do chamado baixo contíniuo [...] A 
diferença que ocorre entre ambas, além do estilo evidente, é que na 
tradição européia a linha de baixo era toda escrita pelo compositor [...] e na 
tradição do Samba e Choro essas linhas são totalmente improvisadas. 
(2010, p.14) 
 
Não pretendo aprofundar essa questão aqui, mas apenas indicar a 
presença constante da baixaria nas gravações analisadas. 
Dentre os fatores determinantes para identificar uma possível diferença 
no estilo de acompanhamento, ou mesmo características que possam sugerir 
um grau de originalidade dos irmãos Silva, em relação ao que se fazia 
comumente na época em que eles tocavam – por exemplo: inserção de baixos 
contínuos, baixo pedal, dobra de melodias, staccato, rearmonização, dentre 
outros vários elementos –, é imprescindível notar que a instrumentação influi 
diretamente no acompanhamento realizado63. A depender de como os grupos 
são compostos instrumentalmente, aparecem diferenças importantes no que se 
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 Sugestão de escuta de três fonogramas acompanhados por Valdir Silva no violão de sete 
cordas: 
 - Amor de Carnaval – samba do álbum “Mestres da MP,B” do cantor Carlos Cachaça 
de 1976; 
- Matuto – choro álbum “Chapéu de Palha” de 1977; 
- Ebó – samba do álbum “Fala meu povo” do cantor Roberto Ribeiro em 1980. 
65 
 
refere ao modo de funcionamento do violão de sete cordas, como por exemplo, 
dentro de um regional de choro ou em formações menores como trios ou duos. 
Ou seja, a abordagem do acompanhamento normalmente muda em cada 
situação, conforme a organização instrumental.  
Referindo-se aos conceitos técnicos, do acompanhamento realizado 
pelos irmãos, é possível identificar que em alguns momentos dos fonogramas 
analisados, foram feitas rearmonizações, e que essa recorrência é identificada 
em maneiras diferentes nas repetições da mesma melodia. Sejam, por Valdir, 
na música Exemplo em que a harmonia apresentada no início foi reexposta 
com alteração harmônica (figura 4 a seguir), ou por Valter, aprofundados 
individualmente nas músicas Bebeto Loteria (figura 78, p.120), Doce de coco 
(figuras 92, p.126 e 102, p.129) e  Arabiando (figuras 109 e 111, p.134): 
 
Figura 4: Exemplo 
 
 
Figura 5: Bebeto Loteria 
 
 
Figura 6: Doce de Coco 
 
 
Figura 7: Arabiando 
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Nota-se que nessas rearmonizações foram realizados conceitos 
diferentes e que em determinados momentos: no primeiro exemplo (figura 4), 
os padrões harmônicos são diferentes, porém mantendo o mesmo baixo; no 
segundo exemplo acima ocorreu a substituição do IIIm7(b5) pelo I7M; no 
terceiro exemplo acima houve a mudança da cadência64 de Am, onde pode ser  
notado que a melodia também foi alterada e nesse caso identificada nessa 
pesquisa como um arranjo; no quarto exemplo (figura 7) teve a rearmonização 
do segundo compasso do sistema da melodia original65 para o acorde de F7 
destacado no compasso 22; entre outras observações apresentadas e 
aprofundadas individualmente nos itens a seguir. 
Como um maior aprofundamento sobre o conceito de harmonia e suas 
possibilidades de substituição, dentre os diversos materiais de estudo sobre o 
tema, sugiro a leitura e aprofundamento na tese66 de Freitas (2010). 
Descrito na análise individual de cada fonograma, um dos fatores 
imprescindíveis de ser observado é como andamento influi na construção do 
fraseado. Nota-se que em geral as músicas tem o andamento aproximado a 
100 bpm e o fraseado é executado com notas ligadas e no máximo com 
sextinas, denotando questões técnicas relacionadas à agilidade do músico. As 
fusas, porém, também aparecem, mas nos acompanhamentos e improvisos 
nos fonogramas em que o andamento é aproximadamente a metade (50 bpm), 
no caso dos samba-canções aqui analisados. 
Em todos os acompanhamentos será possível observar o uso de 
motivos na construção das frases, sendo que nesse parágrafo destaca-se 
como exemplo a música Paga ou não paga, em que o motivo apresentado pelo 
sete cordas torna-se uma referência sonora na apropriação do fonograma, 
detalhado na figura 52. A repetição motívica aparece em todos os fonogramas 
discutidos nessa pesquisa, aprofundados individualmente. 
As baixarias de obrigação também são apresentadas e discutidas nas 
análises (figuras 26 e 99) e é recurso que está mais ligado ao caráter 
composicional, como no caso das composições Ainda me recordo, Sofres 
porque queres, Enigmático, entre outras. Nesse caso existem muitas 
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 Referência no Songbook do Choro, volume I, de Almir Chediak, 2007 p.130, (c: 7 a 10). 
65
 Referência no site: http://www.casadochoro.com.br/acervo/works/view/5515. 
66
 Tese de Doutorado: Que acorde ponho aqui? Harmonia, práticas teóricas e o estudo de 
planos tonais em música popular. Sergio Freitas (2010). 
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discussões sobre a utilização dessa construção de fraseado, podendo ser 
observado que traz aspectos de colocação social do músico executante, ou 
seja, em ambientes de rodas de choro, o violonista de sete cordas fica em 
evidência e toma como função melódica a baixaria. 
Nesse aspecto, por sua vez, o violão deixa de fazer o contracanto e faz 
o solo de baixaria. Nas análises aprofundadas nos capítulos seguintes, 
destacamos o fonograma Arabiando (capítulo 4.2.3) em que o Valter Silva 
realizou a baixaria de obrigação com diversas variações melódicas, mas que, 
no entanto, observa-se também que no início e no final da música, a execução 
da baixaria de obrigação foi realizada sem alteração. Essa característica traz 
discussões sobre como e em que momentos podem ser realizadas alterações, 
ou mesmo se essa característica é apenas apresentada pelos Silva.  
Na música Todo amor (capítulo 4.1.2.1.1), pode ser observado que 
Valdir utiliza sempre a mesma frase da anacruse da seção B, o que mesmo 
não sendo da composição, pode ser caracterizado como uma proposta do 
violonista para que aquele trecho se torne uma baixaria de obrigação. 
Como uma continuidade dos aspectos relacionados às baixaria de 
obrigação e solo de baixaria, os Silva tem características muito marcantes nos 
improvisos que realizaram. Muitas das abordagens são discutidas nos capítulos 
a seguir, porém cabe aqui, ressaltar um limiar do quanto o excesso ou não de 
fraseado pode ajudar ou atrapalhar a interpretação solista (ou cantor). Nota-se 
no acompanhamento dos violonistas o uso constante de muitas frases e tem-se 
como uma hipótese de que os improvisos deles são tocados na segunda região 
(pensando em fôrma) também para que sejam diferenciadas as tessituras dos 
fraseados. Pode-se ter como aprofundamentos as análises em Exemplo 
(capítulo 4.1.1) Itinerário (capítulo 4.1.2), No rancho fundo (capítulo 4.2.5), 
Samba do grande amor (capítulo 4.2.6). 
 Muito do que é apresentado nos fonogramas de Samba e Choro, é a 
notoriedade da presença do violão de sete cordas tendo como um de seus 
recursos idiomáticos característicos, as introduções.  
Recurso esse que foi apresentado em icônicas gravações como no caso 
dos discos do compositor Cartola produzidos por Dino 7 Cordas nos anos de 
1974 e 1976, tendo como exemplo as músicas Sim, Corra e olhe o céu, As 
rosas não falam, entre outras. Sobre essa mesma expressão musical, por 
68 
 
assim dizer, é apresentada também por Raphael Rabello em diversos 
fonogramas67, podendo ser exemplificados aqui as introduções em Roda de 
Samba pra Salvador, Chorinho pra você e Tarde de Chuva. 
No caso de Valdir, as introduções são também características muito 
marcantes e foram aprofundadas individualmente nas canções Estrela de 
Madureira (1975), Samba do Irajá (1976), Triste desventura (1979) Planta 
imortal (1980), sendo todas interpretadas pelo cantor Roberto Ribeiro. Foram 
aprofundadas as análises da introdução de maneira mais ampla e 
contextualizando com todo o contraponto no fonograma Harmonia em 
mangueira, e em paralelo, no acompanhamento do irmão Valter nos 
fonogramas Bebeto Loteria, Arabiando. 
Essas introduções tornam-se tão marcantes no universo musical do 
violão de sete cordas, que muitas dessas músicas são reconhecidas apenas 
pelas introduções, assim como existe um grande interesse dos violonistas em 
estudar tais baixarias. 
Observa-se também, que nos fraseados, apesar de todas as variações 
de motivos, notas alteradas e construções melódicas com propostas que 
sugiram a tal inovação aqui discutida, as finalizações dos fraseados 
apresentados em finais das quadraturas ou mesmo no coda final são em suas 
maiorias realizadas com a escala diatônica descendente ou arpejo (nos tempos 
fortes) descendente em grau conjunto finalizando com o baixo na tônica.  
Essa observação, a meu ver é uma característica que tem como função 
conduzir (tanto por troca de olhares, quanto muitas vezes, até por movimentos 
corporais para induzir a finalização) os outros integrantes do grupo para o 
fechamento do trecho musical, além de propor que todos os diálogos musicais 
devam ser apresentados durante a música, para enfim ser feito uma finalização 
comum à proposta musical.  
Essa observação é recorrente em apresentações ao vivo, gravações e 
fonogramas tocados por músicos de vários instrumentos, dentro dos gêneros 
de Choro e Samba, recorrência também que se faz presente nas melodias de 
composições de muitos Choros; encontrados nos Songbooks de Almir Chediak. 
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 Roda de Samba pra Salvador do álbum Alegria minha gente de Dona Ivone Lara (1982);  
   Chorinho pra você do álbum Mistura e Manda de Raphael Rabello e Paulo Moura (1983); 
   Tarde de Chuva do álbum 2 irmãos de Raphael Rabello e Paulo Moura (1992). 
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Em poucos exemplos podemos notar que, partindo de variações desses 
padrões melódicos de finalização, é utilizado o baixo na 6ª maior do acorde 
menor, como é o caso de “Am6/F#” da música Minha Crença de Dino 7 Cordas 
e comparando como um processo evolutivo apresentado na figura 123 (p. 141), 
em que o Valter Silva, na música  Uma noite no Sumaré  constrói o fraseado 
com o apoio da 6ª maior do acorde menor, no tempo forte; aprofundado no sub 
capítulo 4.2.4. Essa não é uma peculiaridade dos Silva, mas é uma recorrência 
constante que será discutida nas análises individuais no capítulo 4.1. 
Harmonicamente, relacionado ao gênero Choro, são usadas nas 
baixarias dos irmãos Silva as notas dos arpejos em tempos fortes dos 
compassos, tanto quanto a repetição de motivos, recorrente em praticamente 
todos os fonogramas aqui analisados. Sugiro que os aprofundamentos sobre o 
conceito de motivo sejam realizados a partir do livro Fundamentos da 
Composição Musical de Arnold Schoenberg (1967), citado em Pellegrini, motivo 
é: 
 
O retorno de um evento rítmico ou melódico proeminente pode significar 
uma divisão no desenho, e então pode ser considerado um fenômeno 
estrutural. Esse retorno pode ser literal ou alterado de alguma forma.    
(PELLEGRINI, 2005 p.56) 
 
Sobre a técnica da mão direita, o uso da dedeira no polegar da mão 
direita, com os movimentos para baixo, proporciona algumas peculiaridades na 
sonoridade dos violões de sete cordas, tais como as mudanças de timbre, 
intensidade e velocidade. É esta provável razão que reforça a ideia de que 
todas (ou a maioria) das notas do fraseado são mais comumente tocadas com 
o polegar, tanto nos bordões como nas cordas agudas. Tendo como intenção 
principal manter uma certa unidade sonora (o que não é muito comuns de se 
atingir com dedilhados, arpejos e trocas dos dedos da mão direita68). É possível 
notar, nesse contexto, que em algumas figuras musicais analisadas foram 
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 Os dedos indicador, médio e anular da mão direita, quando utilizados nos dedilhados, 
resultam numa sonoridade diferenciada do dedilhado executado pelo polegar, principalmente 
se o polegar está investido de uma dedeira. E são vários os fatores que influem nessa 
diferenciação, perceptível por ouvintes acostumados ao som do violão, dentre muitos outros: o 
fato de que o polegar pinça as cordas de cima para baixo, tendo o auxílio importante da força 
da gravidade, enquanto os outros dedos pinçam as cordas de baixo para cima; a diferença de 
força muscular entre o polegar e os indicador/médio/anular, visto que o polegar se contrapõe 
em força a todos os outros dedos; a dimensão diferenciada da unha do polegar, geralmente 
mais robusta e mais ampla do que a dos outros dedos, etc. 
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tocadas notas na segunda região do violão, certamente, também, com a 
intenção de priorizar a unidade sonora do timbre da corda de aço que foi 
tocado em todo o fraseado. 
No caso dos irmãos, há ainda um uso recorrente da alternância de 
dedos (polegar e indicador) para saltos de cordas, técnica essa que de certa 
forma transgride o padrão mais comum – em que todas as notas são tocadas 
somente com o polegar da mão direita – na performance do violão de sete 
cordas, proporcionando aos gêmeos uma marca sonora particular: um recurso 
pessoal, no entanto não exclusivo. 
Em entrevista de Valter Silva, sobre dedeira: 
 
Eu prefiro corda de aço com dedeira, mas essa corda de náilon que eu botei 
no meu segundo violão, que eu comprei há pouco funcionou bem. [...] 
Eu não sei tocar sem dedeira. O uso da dedeira é porque o violão de sete 
cordas precisa se sobressair bem.  
Precisa ser o primeiro, porque depois vem o segundo que é o de seis, 
depois vem o cavaco pra dar o apoio, mas o de sete cordas tem que 
sobressair sobre todos os eles, tem que ser o dominador. Tem que ser o 
puxa, o que entrega, então ele tem que ser pouquinha coisa mais alto, por 
isso a gente usa a dedeira.... 
dedeira só se usa pra baixo, pra cima não. 
Pra cima só se for palheta, pra cima não se usa dedeira, dedeira é só pra 
baixo. 
 
Foram realizadas também análises das inflexões melódicas baseada nos 
conceitos abordados por ALMADA69 (2006), a partir dos quais será possível 
detectar os elementos idiomáticos mais representativos das execuções dos 
irmãos, tais como: arpejos; cromatismos (CR); notas de passagem (NP); 
bordaduras (B); antecipações (ANT); suspensões (S); escapada por salto (ES); 
resolução indireta (RI), etc. Essa análise propõe identificar e demonstrar que os 
acompanhamentos, assim como os improvisos, são, em sua maioria, 
realizados com notas de arpejo nos tempos forte. Como complementos dos 
arpejos na construção das frases, são usadas as inflexões citadas acima e 
aprofundas no capítulo a seguir.  
Segundo as análises nos acompanhamentos dos gêmeos, o estudo de 
fraseado baseado em arpejo na primeira região do violão – em geral com 
cordas soltas –, é um raciocínio paralelo ao estudo de escala-acorde 
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 Livro “A Estrutura do Choro”, Carlos Almada, 2006 p.29. 
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(CAGED)70. Pode-se, no entanto, ser observado que os Silva utilizam desses 
recursos, tanto no acompanhamento, quanto nos improvisos. Resultado da 
utilização de frases com cordas presas, que são tradicionalmente usadas com 
digitação de cordas soltas, porém são reutlizadas por eles com outras 
digitações de modo a favorecer na transposição dos tons e no idiomatismo do 
instrumento. 
Como exemplos dessa citação, podemos aprofundar comparando o 
violão de sete cordas nas músicas Exemplo e No rancho fundo, nos capítulos 
4.1.1 e 4.2.5. 
Aprofundado no livro O baú do animal do músico e pesquisador Pedro 
Aragão, o autor discute no capítulo referente à “Música, cultura e sociedade: 
questões metodológicas”, que os eus discursivos geram tramas narrativas em 
determinadas práticas musicais, as quais são classificadas como identidade 
sonora. Definição essa que abriga diferenças na constituição das identidades, 
ao que pode ser chamado de “gênero”. Na tradução da Aragão: 
 
É certamente claro que palavras sobre música – não apenas a descrição 
analítica, mas também crítica – afetam seu significado. 
Os significados sobre ragtime, rock’n’roll ou punkrock não podem ser 
separados dos discursos que os rodeiam.  
(Middleton, 1990, p.221 apud ARAGÃO, 2013, p. 50) 
 
No depoimento do músico Luis Filipe de Lima, realizado para essa 
dissertação, ele afirma que as influências externas – tal como o uso da guitarra 
elétrica em uma fase das carreiras de Valter e Valdir – não podem ser 
separadas dos discursos que o rodeiam:  
 
A exuberância característica da linguagem tradicional do sete-cordas 
passou a um patamar ainda mais elevado. Sotaques como o do boogie-
woogie e outros gêneros alheios ao samba e o choro foram incorporados às 
baixarias, principalmente por Valter [...] 
Valdir traz em sua bagagem de sete-cordas a experiência com a guitarra 
elétrica do iê-iê-iê [...] e a desenvoltura nas escalas pentatônicas. 
 
 Os Silva, partindo da premissa de que seus respectivos conhecimentos 
e habilidades musicais e suas respectivas trajetórias sócio-musicais se 
assemelham, contribuem para a evolução do Violão Brasileiro (PAULETTI, 
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 Sistema de modelos baseado nos acordes C (Dó), A (Lá), G (Sol), E (Mi) e D (Ré). 
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2017, p.62), tomando como partida a apropriação do acompanhamento de 
violão de Dino 7 Cordas com liberdade de variações dentro do gênero do 
Choro, propondo inovações e influências externas: 
 
A expressão “violão brasileiro” nos remete a um universo específico, não 
apenas musical, é um ambiente sócio cultural cheio de inter-relações em 
diferentes camadas e graus de profundidade. Ele existe por si só e também 
está interligado a outros grupos similares, como o universo do choro, grupos 
de música instrumental brasileira, jazz, música erudita, música nordestina e 
outros. Assim como o choro, carrega uma boa dose de ideais nacionalistas, 
embora pareça aceitar novas tendências de uma forma mais aberta. De 
certa forma, a compreensão dos valores relacionados ao universo erudito e 
popular permeia a trajetória do violão brasileiro, onde ele, apesar de todas 
as zonas de conflito, acabou transitando entre esses dois universos 
considerados antagônicos, mas que na prática irão se mostrar em constante 
interligação. Além disso, também aproxima as práticas de acompanhamento 
e solo interligando-as, seja através do repertório, dos instrumentistas, do 
ambiente onde se desenvolveram ou do próprio instrumento. O surgimento 
do violão brasileiro está diretamente ligado ao choro, onde nomes como o 
do cearense Sátiro Bilhar (1860-1927) e do pernambucano Joaquim 
Francisco dos Santos (1873-1935), mais conhecido como Quincas 
Laranjeiras, aparecem como pioneiros. Quincas, além da íntima ligação com 
os chorões, também estava ligado ao que se conhece como violão clássico. 
(PAULETTI, 2017, p.62) 
  
Os acompanhamentos de Valdir Silva analisados nessa pesquisa foram 
gravados todos na segunda metade da década de setenta – são os materiais 
fonográficos com os intérpretes Carlos Cachaça, Roberto Ribeiro e Jamelão – 
sendo que as escolhas se deram por representar interpretações de grande 
relevância no cenário artístico musical e num momento em que o estudo do 
violão brasileiro proporciona nítidas possibilidades de influências externas. 
Sobre os acompanhamentos de Valter Silva, optei por analisar músicas 
de vários períodos e de grande relevância de sua carreira artística, escolhendo 
principalmente suas participações com o grupo Fundo de Quintal, Zé da Velha 
e com o violonista Yamandu Costa. Com estes procedimentos busquei analisá-
las ao mesmo tempo que individualmente, mas também compará-las com os 
acompanhamentos de Valdir Silva e, sobretudo com a linguagem mais típica do 
violão de sete cordas. 
Houve também dificuldades para encontrar material fonográfico anterior 
à década de 1960 – apesar desse material ter sido frequentemente citado nas 
entrevistas com os irmãos –, assim como ficou prejudicada a comprovação de 
certas informações mencionadas pelos irmãos pela falta das respectivas fichas 
técnicas nos álbuns dos quais extraí os fonogramas analisados. 
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As análises foram precedidas por um sumário de cada música e as 
figuras das partituras enumeradas, separadas pelo título da música e pelo 
intérprete, numa organização relacionada diretamente aos diversos assuntos 
abordados71. 
 Foram selecionados ao todo 17 fonogramas sendo que, dentre eles, se 
encontram cinco sambas, quatro introduções e um improviso todos executados 
por Valdir Silva. E os fonogramas escolhidos para análise do irmão Valter se 
compõe por um samba, dois choros, dois improvisos e dois recortes de outras 
gravações. 
As exposições das análises estão dispostas na ordem alfabética pelo 
nome dos violonistas – Valdir e Valter Silva – e com abordagens individuais por 
música com os principais conceitos tratados como: estruturação; forma; 
técnica; timbre; andamento; inflexões melódicas; motivos; introduções; frases 
de obrigação; improvisação; frases em uníssono; inversão de acorde e de 
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4.1 Análises individuais dos acompanhamentos de Valdir Silva 
4.1.1 Música: Exemplo 
Compositor: Lupicínio Rodrigues 
Vídeo ao vivo do programa TV Eldorado do RJ. 
Ficha técnica: 
Jamelão72 e Grupo Chapéu de Palha 
Músicos:  
Josias – Flauta 
Rubens – Piston 
Valdir Silva – Violão 7 Cordas de Aço 
Toco Preto – Cavaquinho 
Jayme – Pandeiro 
 
• Letra da canção 
 
“A” 
Deixa o sereno da noite 
Molhar teus cabelos que 
eu quero enxugar amor 
Vou buscar água da fonte, 
lavar os teus pés 
Perfumar e beijar, amor 
 
“B” 
É assim que começam os romances 
E assim começamos nós dois 
Pouca gente repete essas frases 
um ano depois 
 
“B” 
Dez anos estás ao meu lado 
dez anos vivemos brigando 
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 José Bispo Clementino dos Santos, mais conhecido como Jamelão (1913 – 2008), foi um dos 
maiores intérpretes do cancioneiro nacional e figura entre os mais importantes integrantes da 
Velha Guarda da Mangueira, sendo considerado o mais tradicional intérprete dos sambas-




Mas quando eu chego cansado, teus 
braços estão me esperando 
 
“A” 
Esse é o e exemplo que damos 
aos jovens recém namorados 
Que é melhor brigar juntos 
do que chorar separados 
 
A música Exemplo de Lupicínio Rodrigues foi gravada pela primeira vez em 
1960 por Jamelão em disco de 78 rotações pela gravadora Continental. Este 
samba-canção esteve presente em outras gravações do cantor, como nos LPs 
Jamelão interpreta Lupicínio Rodrigues (1972), O Samba é bom assim – A 
boite e o morro na voz de Jamelão (1978), Samba com Status – Jamelão canta 
a dor de cotovelo (1978) e nesta gravação ao vivo em programa televisivo que 
analisaremos a seguir. Trata-se de um samba-canção em compasso binário, 
andamento lento de aproximadamente 47 bpm e na tonalidade de Mi bemol 
maior. 
A gravação se inicia em fade in com o violão tocando acordes tétrades com 
extensões em uma progressão que conduz à entrada da voz na parte A da 
canção, que possui 16 compassos. Na parte B entram os outros músicos do 
regional no acompanhamento em mais 16 compassos. A parte A é retomada 
com um improviso de violão que progride para o retorno da voz na parte B 
finalizando a música. 
Valdir Silva utiliza um violão de sete cordas de aço da marca Do Souto feito 
pelo luthier Silvestre, importante construtor que estabeleceu sua produção 
como uma espécie de padrão dos instrumentos típicos dos regionais 
(cavaquinho, violão de seis e violão de sete cordas), sendo usado pela grande 
maioria dos instrumentistas durante muitos anos (PESSOA, 2012, p. 86). Este 
instrumento com cordas de aço é caracterizado por possuir uma sonoridade 
curta e percussiva (PELLEGRINI, 2005, p. 60), diferente dos violões com 
cordas de náilon típicas do violão clássico e que possuem, em contrapartida, 
sonoridade longa e encorpada, com mais sustentação das notas. 
A tonalidade da canção Exemplo (Mi bemol maior) é pouco comum nos 
gêneros de Samba e Choro. Em um levantamento rápido, que empreendi com 
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a intenção de comparar as tonalidades dos choros, pude observar, que dentre 
303 choros apresentados nos livros da série Songbook do Choro, volumes I a 
III, da Editora Lumiar, que foram encontrados apenas 2 na tonalidade de Mi 
bemol maior e apenas outros 11 em sua relativa, Dó menor. 
 Predominantemente foram encontradas as tonalidades de Fá maior / Ré 
menor / Dó maior / Lá menor e Sol maior / Mi menor, com 85, 76 e 51 músicas 
respectivamente. Observei também que curiosamente não há nos três volumes 
do Songbook composições nas tonalidade de Dó sustenido maior, Fá sustenido 
maior, Lá bemol maior, Dó sustenido menor, Mi bemol menor, Fá sustenido 
menor e Sol sustenido menor. 
Ainda em relação às tonalidades nota-se que em alguns casos nos 
Songbooks referidos acima, algumas músicas não estão nos tons originais 
propostos pelos compositores, mas prevalecem na edição as tonalidades das 
gravações e interpretações de grande alcance como é o caso das gravações 
de Jacob do Bandolim para “Odeon” do compositor Ernesto Nazareth (1863 – 
1934) originalmente para piano na tonalidade de Dó sustenido menor e editado 
em Ré menor e Sons de Carrilhões do compositor João Pernambuco (1883 – 
1947) originalmente em Ré maior e editado em Sol maior, tonalidades que se 
tornaram mais usuais nas rodas de choro. 
De forma complementar, podemos acreditar que ambos os gêneros, Samba 
e Choro, possuem em sua base de acompanhamento ao violão, o uso de 
certas tonalidades como prioridade, devido certamente à disponibilidade de 
cordas soltas, como observa THOMAZ (2013, p.2): “Devido a sua afinação, o 
violão favorece o uso de certas tonalidades que tem sua execução viabilizada, 
características timbrísticas marcantes e a sonoridade ampliada pela 
possibilidade de usar as cordas soltas”.  
É possível notar ainda que as tonalidades citadas acima como mais usadas, 
oferecem uma possibilidade maior do uso de cordas soltas em relação à 
tonalidade de Mi bemol maior da canção analisada, especialmente quando 
consideramos a afinação com a sétima corda em Dó73. Valdir Silva soluciona 
esta dificuldade da ausência de cordas soltas com a adaptação das frases 
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 Para o violão de sete cordas as seis cordas presentes também no violão de seis cordas são 
afinadas tal como no violão de seis cordas, indo da mais aguda para a mais grave: Mi, Si, Sol, 
Ré, Lá, Mi. No caso da sétima corda mais grave não há um padrão estabelecido para a sua 
afinação, podendo variar entre várias notas, principalmente Dó, Si e Lá. 
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convencionais para cordas presas, tanto do acompanhamento quanto do 
improviso. 
Frases típicas e consagradas que, em inúmeras gravações de Dino 7 
Cordas e outros violonistas são tocadas com a alternância de cordas presas e 
cordas soltas, no caso dessa interpretação de Valdir elas foram tocadas 
apenas com as cordas presas. Reforça-se com este exemplo a ideia de que o 
improviso de Valdir foi pensado na fôrma (shape) de escala-acorde de Mi 
bemol maior na segunda região do violão, procedimento não muito utilizado 
nesses gêneros abordados. Côrtes, em seu estudo sobre o choro, corrobora 
essa afirmação: 
Sem dúvida é necessário saber executar os arpejos e escalas da 
progressão harmônica. Improvisar dentro dos gêneros exige um grande 
domínio de arpejar tríades. (2012, p.99) 
 
Muitos recursos para o estudo do violão de sete cordas são 
tradicionalmente desenvolvidos no Choro e aplicados no Samba, o que resulta 
num certo grau de similaridade de conceitos estilísticos e idiomáticos nos dois 
tipos de música. Segundo Mário Seve, escrito no texto de apresentação do 
Songbook do Choro volume 1 de Almir Chediak, observa-se tal discussão de 
repertório e tonalidade em: 
 
Com relação ao repertório tradicional, como critério usado, as referências 
principais – fora a nossa experiência prática – vieram das gravações de 
Jacob do Bandolim, Conjunto Época de Ouro, Regional do Benedito 
Lacerda e do Canhoto, que são ainda a base da maioria dos arranjos 
praticados nas rodas de choro. 
Também, dessas gravações veio a escolha das tonalidades, das variações 
melódicas e rítmicas usadas, já que o choro, por ser uma música popular 
contemporânea, acaba tendo um processo dinâmico de transformação... 
Sabemos, por exemplo, que Jacob do Bandolim arranjou várias peças do 
repertório do choro – adaptando melodias, harmonias e tonalidades – e que 
esses arranjos passaram a ser o modelo seguido até hoje. (2007, p. 14) 
 
Existem entre esses autores – citação anterior – semelhanças nos 
padrões composicionais (relacionados à forma, estrutura, progressão 
harmônica, padrões melódicos, tonalidade), segundo Almada: 
 
Resultado de uma longa e cuidadosa pesquisa a partir da obra 
composicional de Joaquim Calado e Pixinguinha [...] que [...] formam uma 
espécie de balizamento histórico que fornece uma certa base científica à 
própria pesquisa. Ao se analisar um número considerável de peças [...] há 
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uma forte semelhança nos seus procedimentos de criação melódica. (2006, 
p.35) 
 
Seguem, agora, as análises mais detalhadas dos compassos que 
destaco como mais importantes para nossas discussões. 
Pode-se observar que nos compassos a seguir foram realizadas 
aproximações cromáticas descendentes nos tempos fortes (compassos 
destacados), evidenciado pelo encadeamento dos baixos G, F#, F e E nas 
tônicas dos acordes. Procedimento esse que destaca-se como um dos 
fundamentos de regras de encadeamentos para acompanhamento de violão de 
sete cordas nos gêneros Samba e Choro. 
Outra observação importante de comentar dessa figura, é que além do 
uso da regra de encadeamento que sugere uma proposta sonora típica no 
acompanhamento do violão, foram utlizados acordes com extensões F#o(b13), 
Fm9 e E7(#11), e que a meu ver, são ideias sonoras opostas, por sugerir certa 
modernidade harmônica calcada do movimento e influência da Bossa Nova: 
 
Figura 8: Encadeamento de baixos. 
 
A figura a seguir apresenta a repetição dos motivos de movimento tanto 
rítmico quanto melódico da aproximação cromática e resolução da dominante 
com a tônica; repetição essa que foi apresentada em vários momentos e com 
harmonias diferentes ao longo do fonograma. Gerando discussões 
relacionadas ao uso de fraseados que partem de praticidades da digitação e 
favorecem a transposição dos tons: 
 
Figura 9: Motivo de salto de corda, com intervalo de 5J. 
 
Nos 18 compassos iniciais da música, que são apresentados somente 
com violão e voz, assim como no compasso 52, em que é finalizado o solo, 
foram usados no acompanhamento do violão acordes tétrades com extensões. 
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Entretanto, a partir da seção “B”, com a entrada do regional, o arranjo passou a 
ser tocado com acordes tríades tanto no acompanhamento, quanto no 
improviso. 
Esse recurso de harmonia com tétrades e extensões não é muito comum 
no universo do Choro e do Samba típicos. Aqui pode inferir um certo grau de 
influência do movimento Bossa Nova, a partir do qual esse tipo de acordes e de 
















No trecho seguinte podemos observar o uso da escala diatônica em grau 
conjunto na harmonia de C7(b9), movimento que é baseado no estudo 
fraseológico do violão de sete cordas74. Neste caso, na M.D. é utilizada a 
técnica de polegar (com dedeira) pra baixo; inclusive em outras frases 
descendentes, observa-se também os mesmos motivos em que os dedilhados 
têm o mesmo padrão, nos compassos 27, 60 em que as notas estruturais dos 
respectivos acordes (a tônica no primeiro fragmento e a sétima no segundo) 
estão presentes em tempos fortes:  
 
 
Figura 11: Repetição de motivo. 
 
 
No exemplo a seguir, que tem o mesmo motivo das figuras acima, pode 
ser observado além da finalização cromática, a utilização de blue note75 no 
tempo forte. Recurso que também utilizado por Valdir no fonograma Rose 
interpretado por Roberto Ribeiro. Este uso de um elemento típico do blues 
estadunidense é um exemplo das várias formas de “empréstimos” discursivos 
que Valdir Silva estabelece entre os vários gêneros musicais pelos quais ele 
trafegou tocando: 
 
Figura 12: Blue note. 
 
 
A frase das harmonias de Bb7 Eb (c: 29), F7 Bb7 (c: 33 e 34) e F7 Bbm Eb 
(c: 62) foram executadas com cordas presas, na segunda região do violão. 
Estes são exemplos de adaptações no que se refere ao uso mais intenso de 
cordas presas. 
                                            
74
 Estudo de fraseado proposto no livro O Violão de 7 Cordas de BRAGA (2002, p.48). 
75
 Utilização da função de terça menor em acorde maior. 
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No compasso 33, a frase de baixaria utiliza as notas em cordas presas a 
partir da terceira casa do violão, mas poderia ser executada em primeira 
posição fazendo uso da quinta (Lá), quarta (Ré) e da terceira (Sol) cordas 
soltas: 
    
 
Figura 13: Digitação com cordas presas. 
 
Abaixo podemos observar uma frase comum no vocabulário das 
baixarias em duas versões: a primeira como executada por Valdir (com cordas 
presas) e a segunda  como é executada pela maioria dos violonistas, na qual 
as notas são as mesmas, porém com mudança na digitação que prioriza a 
utilização de cordas soltas. Nesse segundo exemplo, alternância de cordas 
presas e soltas se faz presente, assim como a utilização da nota Dó (primeiro 
tempo no fraseado de Bb7) na segunda corda (náilon) do violão: 
 
 
Figura 14: Comparação entre execução com cordas presas e cordas soltas. 
 
Observa-se nos exemplos abaixo, o que também ocorre no 
acompanhamento de alguns trechos das músicas Se algum dia e Bebeto 
loteria, que aconteceram erros estruturais em que a nota da melodia está em 
uma terça maior e o contracanto na terça menor do acorde. Nesse fonograma 
esse tipo de observação ocorreu apenas nessa passagem harmônica de Bbm, 
apresentado na figura a seguir (c: 22 e 30), o que podemos sugerir que essa 
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passagem não foi bem estruturada nos ensaios para que não acontecesse tal 
acontecimento na gravação, conforme aprofundei na análise da canção Se 
algum dia (capítulo 4.1.2.1.2, p.96) e que foi citado como “possíveis 
imperfeições”:  
      
Figura 15: Terça maior em acorde menor. 
. 
 
– Questões relacionadas ao improviso:  
 
Segundo discussões propostas por Borges (2008, p.84) relacionadas à 
Carneiro (2001, p.34) e aqui também por mim citadas na página 67, existe uma 
incoerência na definição de “baixaria” como contracanto, pois, ao assumir a 
primeira voz, o violão deixa de executar o contraponto. Portanto, segundo 
Carneiro (2001, p.34) assume-se o termo solo de baixaria.  
Pode ser identificado nas análises aqui propostas que os irmãos usam 
esse recurso de solo de baixaria em muitos fonogramas, sejam em introduções 
ou em improvisos propriamente ditos. 
 O improviso que Valdir Silva fez nessa canção segue com alguns 
padrões de procedimento recorrentes em seu estilo de interpretação analisados 
ao longo dessa pesquisa, dentre os quais nota-se o que foi realizado na seção 
“A” da música, que contém 16 compassos. É possível notar que o solo aparece 
com um contorno bastante próximo ao contorno apresentado na melodia, num 
padrão de 4 compassos. Nos 4 compassos seguintes os contornos melódicos 
do solo se distanciam daquele da melodia, aqui com a utilização de um 
improviso com escala em graus conjuntos na 2ª região. Ainda em um terceiro 
momento, nos próximos 4 compassos (45, 46, 47 e 48) os contornos melódicos 
voltam a se apresentar similares aos da melodia da canção novamente, 
diferenciando-se deles nos últimos 4 compassos (49, 50, 51 e 52)  para fechar 
a quadratura. Tendo com um padrão de escala/acorde para estudo de fraseado 
e improvisação, a figura a seguir demonstra a digitação da fôrma na 2ª região 
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do violão – tonalidade de Mi bemol –, para servir de referência nas análises 
posteriores: 
 
Figura 16: Fôrma na 2ª região do violão. 
 
No compasso 45 é mais claramente explícita a mudança de contornos 
melódicos e variações rítmicas. Assim como observados ao longo da figura 
abaixo, em momentos em que a melodia da canção tem notas longas, se o 
improviso segue com o mesmo contorno, o violão executa muitas notas curtas. 
Com relação ao que foi mencionado anteriormente, sobre os “erros 
estruturais” (em que são tocadas notas das escalas maiores nas melodias 
harmonizadas com acordes menores, desencontros esses que recorrentes na 
prática de tocar de ouvido), verifica-se que no compasso 47 não houve esse 
erro estrutural. Apresentado em outros momentos dessa análise e de outros 
fonogramas ao longo dessa pesquisa. 
Outra observação recorrente é a finalização com o baixo na tônica do 




Figura 17: Comparação da melodia com o improviso. 
 
O uso de cordas presas também é empregado pelo violonista para 
facilitar a transposição de frases e motivos de uma tonalidade para outra. 
Observamos no exemplo a seguir a reutilização de um motivo melódico em 
duas músicas distintas: o primeiro trecho extraído do solo de Valdir na canção 
foco da nossa análise, Exemplo em Mi bemol maior, e o segundo trecho da 
canção Itinerário gravada com o cantor Carlos Cachaça em Ré maior:  
 
Figura 18: Mesmo fraseado para tonalidades diferentes. 
 
Relacionado à tonalidade, nota-se que o fraseado da figura a seguir tem 
o mesmo motivo nos compassos 30, 42, 54, 58, 62 da música Se algum dia. 
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No entanto, não é possível tocar tal frase com o uso de cordas soltas 
nas tonalidades apresentadas, isto denota uma característica de fraseado do 
intérprete: 
 
Figura 19: Mesmo fraseado para tonalidades diferentes. 
 
Muitas vezes, durante a execução Valdir faz uso dos dedos 1, 2 e 3 da mão 
esquerda e por esta razão utiliza com bastante frequência o recurso do 
glissando para alcançar as notas necessárias fora da posição inicial destes 
dedos ou que poderiam ser alcançadas pelo dedo 4. O músico também utiliza 
uma abertura maior entre os dedos 1 e 2 para que o dedo 3 possa alcançar 
mais uma casa no braço do instrumento em substituição ao dedo 4. Como é 
possível observar no exemplo a seguir:  
 
Figura 20: Digitação M.E. 
 
No exemplo abaixo nota-se a repetição da mesma frase nos 2 
compassos seguidos: 
 
Figura 21: Repetição de frase. 
 
No compasso 46 é possível observar o uso do arpejo da tríade de Ab7 
na harmonia de D7 e em seguida a finalização cromática para a 5J do acorde 
de Gm: 
 
Figura 22: Substituição acorde. 
 
Na técnica desenvolvida por Valdir Silva pode-se notar que em alguns 
momentos ele usa o dedo indicador (i), alternando com o polegar, 
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proporcionando mais facilidade para alcançar notas em arpejos, diminuindo 
assim o movimento do polegar. Podemos observar no trecho abaixo o uso do 
dedo indicador em alternância com o polegar na execução de arpejos: 
 
Figura 23: Alternância polegar e indicador M.D. 
 
As análises musicais corroboram a presença marcante de recursos 
externos ao acompanhamento típico do violão de sete cordas na música 
Exemplo, interpretada por Valdir Silva nesse fonograma. Observa-se que o uso 
de cordas presas no fraseado do músico como forma de solucionar dificuldades 
inerentes a tonalidades pouco usuais no repertório bem como para a 
transposição de frases convencionadas para outras tonalidades. Observa-se 
também características particulares da técnica de Valdir Silva como o uso do 
dedo 3 da mão esquerda em substituição ao dedo 4 e o uso do dedo indicador 


















4.1.2  Música: Itinerário 
Compositor: Carlos Cachaça 
Álbum76 Clementina de Jesus convida Carlos Cachaça 1976 
Ficha técnica: 
Valdir Silva – Violão 7 Cordas de Aço 
 
Essa análise procura enfatizar o improviso, realizado por Valdir Silva no 
violão de sete cordas de aço, na música Itinerário e que tem como foco alguns 
aprofundamentos sobre as questões relacionadas à digitação peculiar da mão 
esquerda. Além desse foco, serão apresentadas questões como repetição de 
motivo, síncopes, antecipações, blue note, entre outros elementos. 
A forma do fonograma é identificada como: introdução A A B “improviso 
A” B introdução, tendo o andamento de 100 bpm aproximadamente. 
O solo foi realizado na parte “A”, que tem ao todo 16 compassos. Um 
dos pontos importantes que pode ser observado é que solo caminha com 
movimento próximo à melodia nos quatro compassos da 1ª e 2ª metade (c: 2 e 
19) . O mesmo foi realizado por Valdir no improviso do fonograma anterior que 
analisamos Exemplo o que nos deixa mais à vontade para caracterizar esse 
procedimento como uma espécie de padrão estilístico do violonista. Mas 
iremos falar mais disso durante as análises. 
Nesse solo, quando comparado com a melodia, caso fossem ambos 
tocados simultaneamente, verificaríamos que não há “choques” harmônicos e 
estruturais, como foi apresentado na análise anterior; como a recorrência de 
acordes maiores com terças menores e vice versa. 
Nota-se (figura 24) que assim como uma das características marcantes 
do samba77, a melodia interpretada pelo cantor Bucy Moreira é muito 
sincopada. Podemos, assim, traçar um paralelo com as síncopes usadas por 
Valdir em seu solo, além de variações rítmicas apresentadas com melodias 
tercinadas e com antecipações: 
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 Informações colhidas no site: (http://sambaderaiz.org/albuns/clementina-de-jesus-convidado-
especial-carlos-cachaca-1976/), porém não constam os músicos que gravaram o fonograma. 
Obtive a informação pelo próprio Valdir de que a gravação foi feita por ele no violão de sete 
cordas de aço. 
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Figura 24: Improviso, variação da melodia. 
 
Conforme apresentado na análise de Exemplo (figura 13 c: 61 p.81 e 
figura 19 c: 57 p.85), o uso de cordas presas também é empregado aqui pelo 
violonista para facilitar a transposição de frases e motivos entre tonalidades 
distintas. 
Segue abaixo a figura de um fragmento em que Valdir usa a blue note., 
tendo como técnica de mão direita utilização do polegar para baixo. 
 
Figura 25: Blue note. 
 
Uma técnica recorrente e importante de observar sobre Valdir é a 
digitação da mão esquerda, assim como a escolha de padrões de acordes que 
favorecem o fraseado utilizando com muita frequência os dedos 1, 2 e 3. 
 
Figura 26: Digitação M.E. 
 
Sobre análise motívica pode ser observado que os compassos 12 e 14 
finalizam com a nota Sol no segundo tempo, mesmo sendo harmonias 
diferentes (Em e A7) essa nota Sol aparece com função dominante em 
compassos pares seguindo a quadratura. Ainda nessa mesma figura observa-
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se que frase do compasso 15 é repetida no 17, e que ambas são apresentadas 
como uma repetição de motivo do compasso 9. 
Importante observar a utilização da nota Bb com função cromática 
descendente (c: 11), em que o mesmo padrão melódico segue no compasso 
seguinte com o uso da bordadura:  
 
 
Figura 27: Repetição de motivo. 
 
Na figura 28 é possível identificar o uso da nota “Mi” e “Si” na corda 
solta, sendo que no compasso 30 o “Mi” foi tocado na segunda corda para 
destacar o vibrato: 
 

















4.1.2.1 Três músicas do mesmo álbum 
 
A seguir serão analisados os acompanhamentos das músicas Todo 
amor, Se algum dia e Harmonia em Mangueira, as três são pertencentes ao 
álbum Mestres da MPB do cantor e compositor Carlos Cachaça. 
O disco foi lançado pela gravadora Continental no ano de 197678, tendo 
como diretor de produção J.C Botezeli, técnicos de som Walter Oliveira e Jorge 
Teixeira, arranjos de João de Aquino e participação dos músicos Valdir Silva 
(violão sete cordas de aço), Meira (violão seis cordas), Canhoto (cavaquinho) e 
no ritmo Jorginho do Pandeiro, Elizeu Felix, Marçal e Gilson de Freitas, 
conforme informações obtidas na ficha técnica. Cabe também a observação de 
que nesse fonograma, os músicos acompanhantes são os mesmos integrantes 
dos regionais de maior visibilidade na história do Brasil, como Regional do 
Canhoto e Conjunto Época de Ouro, com a diferença do violão de sete cordas 
que ao invés do Dino, teve a participação de Valdir Silva. 
Esse fato ilustra em parte a proposta de como eram realizadas as 
gravações nos estúdios da época, que aconteciam muitas vezes com músicos 
que já se conheciam e que além da afinidade musical, transitavam em grupos 
regionais diferentes para apresentações em shows de teatros e trabalhos 
informais. Fator primordial para que muitos dos registros pudessem acontecer 
com poucos ou mesmo sem nenhum ensaio.  
Nesse contexto é importante observar que, conforme apresentado na 
figura 13 da música Exemplo e em outras análises a seguir, houve a ocorrência 
de erros ou pequenas imperfeições, principalmente notáveis em melodias em 
modos menores com acorde maior – ou vice-versa – gerando um choque 
estrutural e quando traçamos um paralelo do fraseado de acompanhamento 
como uma improvisação constante, essas notas indesejáveis aparecem. 
Observa-se essa discussão em Côrtes:  
 
É importante também levar em consideração a ocorrência de “erros” 
ou pequenas imperfeições durante a improvisação de um solo. Coker 
(1991) é um dos poucos autores que ao analisar um solo mostra 
notas “erradas” (notas que foram emitidas por engano e que entram 
                                            
78
 Há controvérsias sobre o ano do disco, na contracapa está escrito 1976, porém em alguns 
sites de discos de samba e mesmo o site www.discosdobrasil.com.br conta que foi gravado no 
ano de 1974. 
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em conflito com a harmonia em questão). Admite-se assim que a 
improvisação não é uma ciência exata. Notas “indesejáveis” 
acontecem e os solistas ao lidarem com estas no meio de uma 
performance acabam encontrando outras possibilidades de resolução 
da melodia. Neste caso, parece ser mais coerente assumir a 
possibilidade do “erro” do que tentar inventar teorias mirabolantes 
para explicar notas estranhas de um solo. (2012, p.101) 
 
As três músicas a seguir, ainda que distintas e com suas 
particularidades, apresentam similaridades entre si trazendo observações 
imprescindíveis para compreender a performance do violonista. 
Todo amor e Se algum dia estão na mesma tonalidade, de “Mi maior”, a 
partir das quais é possível notar o uso de contrapontos bastante variados entre 
as duas canções, assim como fraseado construído sobre as fôrmas dos 
acordes, digitação de mão esquerda com cordas presas e muita utilização dos 
dedos 1 e 3; recursos provenientes do padrão de digitação da escala 
pentatônica no braço do instrumento, mais um provável “empréstimo” do blues. 
A terceira canção é Harmonia em Mangueira e encontra-se na 
tonalidade de “Sol maior” e traz no violão os acompanhamentos mais típicos, 
muito próximos aos que eram apresentados na época, ressaltando os 
encadeamentos de acordes e baixos dos arpejos nos tempos fortes, no entanto 
ainda como marca do Valdir Silva observa-se a originalidade no groove da 
introdução com a utilização do polegar da mão direita nas duas primeiras 
cordas de náilon e muita variação motívica. 
As letras das canções estão escritas antes de cada análise, para que o 
significado do poema auxilie na compreensão do acompanhamento do conjunto 











4.1.2.1.1 Música: Todo amor 
Compositores: Carlos Cachaça e Cartola 
 
“A” 
Todo amor no princípio tem sabor, 
tem perfume, tem odor, que embriaga o coração 
mas depois é uma taça incolor 
que só contem amargor, dessabor e maldição 
 
“B” 
Todo amor principia com beijos e risos 
e no princípio forma um paraíso 
e depois com o tempo 
um dos dois vem a se arrepender, 
um amor para gozar e outro para sofrer 
 
A música Todo amor do compositor Cartola em parceria com Carlos 
Cachaça, foi gravada em 1976 e trata-se de um samba-canção binário, com 
andamento aproximado de 80 bpm. O fonograma está na tonalidade de “Mi 
maior” e forma é: introdução A B A B coda final e fade out.  
O fonograma foi gravado por Valdir Silva e pode ser observada a 
execução de contrapontos criativos, além de variações de motivos usados em 
Se algum dia, outra música gravada na mesma tonalidade e no mesmo álbum. 
Observa-se em alguns trechos que o ritmo ficou cruzado, denotando 
uma leve defasagem rítmica, evidenciada pelo tamborim e violão nos instantes 
1min37s e 2min12s do fonograma. 
 
– Seguem as análises detalhadas dos compassos: 
 
É possível identificar em alguns momentos a recorrência da bordadura 
de 6ª em acordes maiores e no caso da harmonia do compasso 5, a nona do 
B7 também tem a função 6ª maior, mantendo o mesmo motivo: 
 
Figura 29: Extensão no tempo forte. 
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As células rítmicas dos compassos seguintes não foram escritas, pois a 
análise desta música em particular pretende focar mais nas intenções 
melódicas. Algumas observações são importantes, tais como a de que em 
alguns momentos nota-se o uso de dedeira tocando todas as cordas – técnica 
que deixa o som mais “sujo”79, ritmo de raspadeira (segundo denominação de 
BITTAR, 2011, p.107). Movimento também observado em outros fonogramas 
analisados na pesquisa, recurso também usado pelo irmão Valter Silva em 
Arabiando (c: 59), dentre outros momentos observados. 
Em Todo amor são observadas acentuações rítmicas (levadas) não 
muito recorrentes nos acompanhamentos, destacando compassos 19, 22, 33 
até 38 e 82 até 84. Outra característica marcante nesse acompanhamento é a 
apresentação da repetição da mesma frase que antecede a seção “B”, 
podendo ser considerada como arranjo ou mesmo baixaria de obrigação: 
 
Figura 30: Baixaria de obrigação. 
 
O contraponto da harmonia de G#7 foi executado na fôrma da quarta 
casa do violão e nos compassos seguintes foram repetidos os motivos de duplo 
cromático ascendente e descendente. Dentre as semelhanças nos 
acompanhamentos dos irmãos e entre os fonogramas observa-se o uso de 
motivos iguais, como o caso do fraseado na harmonia G#7 apresentado na 
música Se algum dia (figura 43, c: 27, p.99):  
 
Figura 31: Repetição de motivo. 
 
No compasso 60, Valdir faz uso do motivo melódico de cromático para 
quinta, com resolução na tônica. Em seguida repete as funções de triplo 
cromático até a resolução no acorde de “Mi maior” no compasso 63. Mesma 
ideia apresentada nos compassos 29 e 53.  
                                            
79
 Notas trastejadas. 
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Esse é o mesmo padrão melódico do acorde diminuto cromático 
legitimado por Dino, presente na música Tive Sim do compositor Cartola e 
discutidos na análise da música Doce de coco (figura 98), presente na 
pesquisa:  
 
Figura 32: Cromático ascendente. 
 
Outro exemplo sobre o salto de quinta e oitava pode ser observado na 
figura abaixo, dessa vez mantendo o mesmo padrão rítmico: 
 
Figura 33: Repetição de motivo. 
 
Nota-se a seguir o uso de motivos descendentes, sendo que todos foram 
realizados no segundo tempo de cada compasso. Em seguida nos compassos 
85 e 86, aparece a escala diatônica maior com as notas estruturais no tempo 
forte, sendo que no início da frase de “Mi maior com sétima” foi utilizado o 
cromatismo: 
 
Figura 34: Repetição de motivo. 
 
A seguir tem-se o uso da blue note, sétima menor no tempo forte do 
acorde subdominante “Lá maior” e depois foi tocada a nota “Ré” como nota de 
passagem descendente: 
 
Figura 35: Blue note. 
 
O exemplo a seguir demonstra que pela quadratura e padrão harmônico, 
o acorde de “Mi maior com sétima” era para ter sido tocado no compasso 96 
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e/ou no segundo tempo. O cavaquinho tocou o “Mi maior com sétima” (c: 96) e 
a frase usada pelo violão torna-se híbrida e em comum com outros motivos 
apresentados no acompanhamento desse fonograma. Sendo o apoio das 
funções de 6ª Maior e 9ª nos tempos fortes. Caso essa mudança de harmonia 
seja considerada um erro, a frase pode ser encaixada na estrutura, também 
pelo fato de se tratar do uso da escala diatônica maior descendente.  
Outra observação importante é perceber que a frase foi toda construída 
com o uso de corda solta e os dedos 1, 2 e 3 da M.D., podendo fazer um 
paralelo com a fôrma/digitação da escala pentatônica menor. 
 
Figura 36: Digitação com cordas presas. 
 
 
 Para uma melhor comparação da fôrma/digitação para a escala 
pentatônica menor, segue abaixo uma exemplificação: 
 











4.1.2.1.2 Música: Se algum dia 
Compositor: Carlos Cachaça 
 
“A” 
Se algum dia eu souber que você vai deixar 
meu coração, que é todo seu, em busca de outro amor 
Não serei mais feliz porque você não quis 
depois serei, como fui seu, da minha dor 
 
“A” 
Se a dor depois, por ingratidão, também me deixar 
eu hei de chorar, com muita razão, por não ser feliz 
e hei de dizer a quem perguntar: prefiro morrer 
do que serve viver 
se a dor que sofria também não me quis 
 
“A” 
Se me perguntarem a causa da dor e dos meus queixumes 
eu terei ciúmes, não responderei, sentindo depois 
e mesmo sofrendo a causa da dor 
guardarei comigo, em meu peito amigo 
e pode voltar rapaz - entre nós dois 
 
A música Se algum dia do compositor Carlos Cachaça foi gravada em 
1976 e trata-se de um samba-canção binário, com andamento de 
aproximadamente 57 bpm. 
O fonograma está na tonalidade de “Mi maior” e forma da canção é: 
introdução A A A coda final. Sendo que em cada seção “A” a letra da canção é 
diferente. 
Dentre inúmeras observações ao longo dessa análise cabe ressaltar a 
construção de fraseado com digitação similar ao padrão de digitação das 
escalas pentatônicas e o uso de um compasso ternário (figura 42, p.98). 
 
- Seguem as análises detalhadas dos compassos: 
 
A introdução da música foi realizada com os instrumentos solistas flauta 
e trombone na primeira metade em que a tonalidade de encontra em “Mi 
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maior”, depois o segundo instrumento solista é a flauta quando da modulação 
para a tonalidade de “Dó sustenido maior”. 
No compasso 8 é possível encontrar a harmonia de “Lá maior” com 
função subdominante, em que o contracanto apresenta o recurso da repetição 
da nota “Mi” no baixo – alternando as oitavas – podendo ser caracterizado 
como uma espécie de baixo pedal dentro da construção do fraseado. 
Essa frase tem as notas de arpejo nos tempos fortes e é tocada com a 
utilização de cordas soltas alternadas com a digitação dos dedos 1 e 3 da M.E. 
Esse padrão de digitação é muito usado no estudo da escala 
pentatônica (apresentado na figura 37, p.95) para a guitarra elétrica e que 
nesse caso, foi reutilizado e aplicado por Valdir no violão. No exemplo abaixo a 
referência80 seria o relativo menor “Fá sustenido menor”: 
 
Figura 38: Baixo pedal. 
 
Citado em alguns momentos da pesquisa como “erro estrutural”, pode-se 
notar que na figura abaixo houve novamente o choque harmônico em que a 
melodia propõe a terça menor e o violão toca terça maior. 
O exemplo abaixo demonstra que no compasso 8 a flauta toca a nota Dó 
com ligadura e o trombone toca a nota Dó sustenido junto com o violão. 
No coda final, que apresenta a mesma melodia da introdução, a flauta 
toca a nota Dó sustenido: 
 
Figura 39: Terça menor em acorde maior. 
 
 
                                            
80
 Discussões sobre o uso da pentatônica no violão sete cordas, pode ser aprofundado em 
(Caetano, 2010, p.101). 
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A sequência harmônica a seguir demonstra o recurso de encadeamento 
de baixos tocado na tonalidade de “C#”, reapresentados nos compassos 12 e 
76 (figura 47). O encadeamento de baixo em choros e sambas nessa 
progressão são bastante comuns em tonalidades sem acidentes como o caso 
de “C E7  I  Am” ou “G B7  I  Em”, encontrados nos Songbooks de Almir 
Chediak: 
 
Figura 40: Encadeamento de baixos. 
 
Na figura 41 constata-se o uso da repetição de motivo apresentado nos 
compassos 16 e 32 como um anacruse para o início da parte “A” e o compasso 
80 a finalização da música com sttacato nas 3 últimas semicolcheias: 
     
Figura 41: Repetição de motivo. 
 
O compasso a seguir é o único na música que é ¾ sendo que os demais 
são 2/4. Podemos arriscar inferir que pode ter havido algum desentendimento 
rítmico e harmônico do grupo, na execução desse compasso. Pela estrutura 
(forma) da música, as duas estrofes posteriores são executadas tendo, no 
mesmo trecho, o compasso 2/4. O que reforça a ideia de que a fórmula de 
compasso foi alterada para ¾ devido à quantidade de sílabas da frase 
gramatical da canção: 
 
Figura 42: Mudança de fórmula de compasso. 
 
No exemplo seguinte é observado que a construção do contracanto foi 
feita a partir do modelo do braço do instrumento, com o recurso do cromatismo 
e digitação da mão esquerda dos dedos 1, 2 e 3. Segundo esse padrão, temos 
a nota Lá do primeiro tempo do compasso 25 foi tocada na sexta corda. 
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Na harmonia de G#7, também foi usada a digitação a partir da fôrma do 
acorde e priorizando os timbres médios da quarta corda: 
 
Figura 43: Digitação com cordas presas. 
 
O baixo Lá da figura abaixo, foi tocado desafinado na sexta corda. Esse 
seria mais um exemplo da utilização da fôrma da escala pentatônica (discutida 
acima na figura 39, c: 8). No caso do compasso 46, são levantadas duas 
questões que são, de um lado, a desafinação recorrente quando se usa notas 
na 5ª, 6ª e 7ª cordas da quinta casa do violão para frente e, de outro lado, em 
contrapartida, o fato de que o uso de cordas presas pode favorecer na 
transposição dos tons: 
 
Figura 44: Digitação com corda presa. 
 
Conforme dito anteriormente, um dos recursos recorrentes no 
acompanhamento do violão de Valdir é o uso de blue note, no caso do 
compasso 33 ele tocou a extensão “b13” com dinâmica forte e no tempo fraco 
para enfatizar a intenção melódica alterada e em seguida “Bb” no tempo forte, 
que tem comumente a função cromática descendente. Enfatiza-se que todo 
fraseado foi tocado com o polegar da M.D.: 
 
 
Figura 45: Extensão no tempo forte. 
 
A seguir são encontrados exemplos de frases com mesmo padrão nos 
motivos, apresentando apenas algumas variações rítmicas; encontrados 
também nos compassos 57 e 61 ao longo da transcrição: 
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Figura 46: Repetição de motivo. 
 
Finalizando as discussões sobre o acompanhamento de Valdir nessa 
gravação, podem ser constatados alguns elementos idiomáticos que são muito 
recorrentes, tanto que é possível encontrar similaridades nos fonogramas  
Harmonia em Mangueira e Todo Amor. 
A figura81 abaixo mostra que no compasso 72 existe a presença de 
intenções rítmicas representadas pelas pausas de semicolcheia. 
No compasso 73, observa-se novamente a similaridade com a digitação da 
escala pentatônica de F#m, porém com final cromático. 
O contraponto usado na harmonia de G#7 foi construído com padrão 
rítmico em que baixos oitavados foram alternados nos tempos fortes e fracos. 
Esse padrão também foi apresentado na canção Todo amor (c: 67) e que pode 
ser facilmente reutilizado em outras tonalidades. 
Por fim, a rítmica apresentada no compasso 78, não é muito recorrente 
no acompanhamento de sambas, choros e serestas; podendo com isso, 
traçarmos um  paralelo com o universo musical de Valdir Silva, na trajetória 
artística enquanto guitarrista da banda The Pop’s e a provável influência 
boogie-woogie82, no período da Jovem Guarda. 
Segue um fragmento do depoimento feito por Luis Filipe de Lima, nessa 
pesquisa: 
Com eles, a exuberância característica da linguagem tradicional do sete 
cordas passou a um patamar ainda mais elevado. Sotaques como o do 
boogie-woogie e outros gêneros alheios ao samba e ao choro foram 
incorporados às baixarias. 
 
Figura 47: Digitação, motivo, encadeamento e rítmo.  
                                            
81
 Foi utilizada (c: 12 e 76) a harmonia de F7 (enarmônico de E#7) dentro da tonalidade de Dó 
sustenido maior. 
82
 Sugestão de escuta: https://www.youtube.com/watch?v=ZHBXpsI2rio. 
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4.1.2.1.3 Música: Harmonia em Mangueira 
Compositores: Carlos Cachaça e Cartola 
  
“A” 
Que harmonia lá em Mangueira 
que dá prazer para se brincar 
o Laudilino no seu cavaco fazendo coisas de admirar 
e de repente com algum enredo que até causa sensação 
o Armandinho chega de flauta, Alívio sola no violão 
 
“B” 
Na nossa frente tem Angenor, José da Lucha, tem Batelão 
e o reco-reco toca sozinho 
a tropa toda bate na mão 
 
“B” 
Falta Otávio, que eu não falei 
falta Aristides, falta Marquinhos 
falta Simão na mesa de umbanda 
falta Pedrinho no tamborim 
 
“B” 
Canta no couro Carlos Cachaça 
fazendo voz pro Expedito 
pra terminar essa folia o Marcelino dá um apito 
 
A música Harmonia em Mangueira do compositor Carlos Cachaça foi 
gravada em 1976 e trata-se de um samba binário, com andamento aproximado 
à 93 bpm. O fonograma está na tonalidade de “Sol maior” e forma é: introdução 
A A(coro) B A(coro) B A(coro) B A(coro) B coda final. 
Cada seção tem 8 compassos, sendo que o primeiro “A” é cantado por 
Carlos Cachaça, depois os outros “A” são cantados pelo coro, alternando com 
a voz do compositor nas seções “B”. A harmonia das duas seções é igual. 
O fonograma foi gravado por Valdir Silva e pode ser observada a 
execução de contrapontos o uso constante de encadeamento de baixo e baixo 
pedal, além de ser muito marcante a introdução que ele criou em que pode ser 
identificado o apoio da melodia na 6ª em acorde maior. 
102 
 
– Seguem as análises detalhadas dos compassos: 
 
A introdução é um groove em que a melodia foi criada sobre na sexta 
maior do acorde maior, movimento melódico parecido com introduções das 
músicas83 Flamengo e Brejeiro. 
No coda final é repetido o mesmo groove inicial, sendo notória a 
variação do tamborim a partir do compasso 82 no acompanhamento da seção 
rítmica proposta pelo violão: 
 
Figura 48: Introdução de “Harmonia em Mangueira”, “Flamengo” e “Brejeiro”. 
 
O violão segue com encadeamento de baixo do 2º tempo para o 1º 
tempo do compasso seguinte. Observa-se o mesmo movimento na sequência 
harmônica dos compassos 9, 19, 41 e 57: 
 
Figura 49: Encadeamento de baixo. 
 
Na sequência dos compassos 25, são executadas frases com intenção 
de encadeamento de acordes citados acima, essas frases são arpejos com 
notas de passagens, sendo que no “E7” foi o utilizado o “b9” como resolução 
indireta para o acorde de “Am/E”:  
  
Figura 50: Encadeamento de baixo. 
 
Valdir, nessa música, faz o uso recorrente da função “b9” na função 
dominante de E7, podendo ser observado nos compassos 26, 34, 50, 66 e 74.  
                                            
83
 Brejeiro foi o primeiro tango brasileiro de Ernesto Nazareth, publicado em 1893. 
www.ernestonazareth150anos.com.br/works/view/31 
Flamengo foi composto pelo trompetista Bonfiglio de Oliveira, tem como referência gravação 






É possível identificar também, na figura 51 (c: 74), o encadeamento de baixo 
descendente em notas mais agudas no violão, ambas tocadas na primeira 
região e com o uso da dedeira no toque de todas as cordas. 
No compasso 34 foi utilizado do polegar da M.D. em todas as cordas do 
violão, sendo o arpejo descendente tocado com o polegar para baixo: 
      
Figura 51: Encadeamento do baixo e digitação M.D. 
 
Esse fonograma tem a utilização freqüente do baixo pedal “Ré”, em geral 
tocado antes da seção “B”. Nota-se que em sua grande parte tem comumente 
a função de tônica na harmonia de D7 ou dominante em G/D, além de o fator 
rítmico ser muito presente e com bastante variação. 
Seguem exemplos abaixo em que foram tocados os mesmos motivos, 
argumentos que possam identificar o estudo de fraseado e do arranjo antes da 
gravação: 
     
   
 
Figura 52: Baixo pedal. 
 
Para o acompanhamento de violão sete cordas típico, é pressuposto que 
não se deve utilizar o baixo com a sétima menor no primeiro tempo do 
compasso, a menos que o compasso precedido tenha a mesma harmonia.  
Outra observação (figura 54, c: 15) é que a nota “Si” foi tocada na 
terceira corda, o que facilita a digitação da M.D. e o timbre se mantém 
homogêneo. Valdir utiliza no compasso seguinte uma frase84 bem comum para 
finalização de quadratura, resolvendo na tônica. 
                                            
84
 Link, padrão. 
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Esse mesmo motivo com uso nota “Si” na quarta corda também pode ser 
comparada na análise de Estrela de Madureira (capítulo 4.1.3.1.1): 
 
Figura 53: Baixo na sétima. 
 
 

























4.1.3 Música: Paga ou não paga 
Compositor: Bucy Moreira / Arnô Canegal 
História das Escolas de Samba, Vol.3 – Som Livre 1976 
Valdir Silva – Violão 7 Cordas de Aço 
 
Esse samba foi gravado pela primeira vez no ano de 1942, pela RCA 
Victor85 da cantora Linda Batista na tonalidade de “Si bemol maior”, no qual é 
possível observar semelhanças na gravação86 realizada 24 anos depois por 
Bucy que será analisada seguir.  
Dentre similaridades, tem-se em comum: a tonalidade; o andamento; 
harmonia triádica e samba amaxixado com fortes intenções percussivas. 
Foram usadas frases com semínimas ou colcheias no acompanhamento 
da gravação com Linda Batista, já no fonograma interpretado por Bucy Moreira 
o violão apresentou também frases em semicolcheias. 
Essa análise propõe como objetivo principal o acompanhamento do 
violão com caráter percussivo, sugerindo frases em colcheias e com muita 
repetição de motivos. A música tem o andamento aproximado de 110 bpm e a 
forma é: introdução A B A final. 
 
– Seguem as análises detalhadas dos compassos: 
 
Nessa introdução de 8 compassos, são observados que as notas dos 
arpejos são sempre presentes nos tempos fortes, sendo o anacruse uma 
escala descendente do modo mixolídio de “Si bemol com sétima”. 
No compasso 2, foram utilizadas as notas diatônicas “Ré” e “Mi bemol” 
ao invés do cromatismo mais usual “Mi bemol” e “Mi natural”, recorrente ao 
longo do fraseado. 
Observa-se também que os motivos melódicos são repetidos na 
segunda metade da introdução. Sejam com variações rítmicas ou variações 
nas inflexões, conforme apresentados na figura a seguir: 
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Figura 55: Introdução de “Paga ou não paga”. 
 
Na figura a seguir que representa finalização da introdução, consta que 
a melodia principal e a baixaria fazem as mesmas notas. Sendo o contracanto 
com função de dominante: 
 
Figura 56: Contracanto, repetição da melodia. 
 
Representado pela figura abaixo é notório a repetição de motivos com 
apoio da sexta maior do acorde de “Si bemol maior” nos compassos 1 e 17, 
frase que exige a técnica de salto do polegar de M.D.. Outro motivo 
apresentado na figura e que também se estende ao longo do fonograma é o 
que está escrito nos compassos 14 e 21. 
 A digitação apresentada do compasso 21 até o fim, permeia a discussão 
de como frase é construída a partir digitação e de como favorece na execução. 
Ainda sobre esse fraseado, no compasso 22 o violão não tocou a harmonia, 
porém no 24 sim: 
 
Figura 57: Repetição de motivo. 
 
No segundo A, a construção do acompanhamento de Valdir também foi 
feito com colcheias, repetindo o motivo apresentado nos 46 e 55. Essa 
repetição também apareceu entre os 50 e 58. 
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O segundo tempo do compasso 48 pressupõe que a harmonia seja “Ré 
bemol diminuto”, porém não foi tocado nem pelo violão, nem pelo cavaquinho e 
na reexposicão (c: 56) a nota “Db” aparece no tempo fraco, como passagem 
cromática e o cavaquinho mantém a harmonia de “Bb”: 
 
Figura 58: Repetição de motivo. 
 
Na figura 59 novamente entra em questão a repetição dos motivos 
identificados na partitura. Cabe nesse exemplo destacar o uso da nota “Sol” na 
corda presa e a construção da frase mixolídia com o apoio na sexta maior do 
acorde de “Si bemol com sétima” no tempo forte: 
 
Figura 59: Repetição de motivo. 
 
Pode ser observado que em alguns casos a harmonia é diferente na 
repetição, ou o violão toca uma frase referente a algum acorde, porém a 
harmonia não foi feita de outra maneira pelo cavaquinho, como é o caso do 
exemplo abaixo: 
 
Figura 60: Mudança na harmonia. 
 
Conforme observado em outros exemplos e analisados ao longo da 
dissertação, em sua grande parte, as finalizações bastante recorrentes nas 
práticas do choro e dos sambas, nos acompanhamentos são construídas sobre 
arpejos ou escalas diatônicas descendentes, finalizando na tônica. A figura 
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seguinte demonstra que nesse fonograma foi feito o movimento contrário, 
porém a melodia tocada pelo cavaquinho fez o movimento descendente: 
  






























4.1.3.1 Análise das introduções 
 
Muito do que se discute sobre o universo musical e dos 
acompanhamentos do violão de Valdir Silva, são as introduções que ele 
registrava em suas gravações. 
Esse tópico analisa o que foi realizado nas canções Estrela de 
Madureira, Samba do Irajá, Triste desventura, Planta imortal, ambas 



























4.1.3.1.1 Música: Estrela de Madureira 
Compositor: Acyr Pimentel e Cardoso 
Álbum: Molejo – EMI, Odeon 1975 
Intérprete: Roberto Ribeiro 
Valdir Silva – Violão 7 Cordas de Aço 
 
Estrela de Madureira é um samba que está na tonalidade de Sol Maior, 
com andamento aproximado de 85 bpm e a frase dos compassos iniciais são 
criadas sobre a harmonia de Io, finalizando com a progressão I VI7 II7 V7. 
Segundo Valdir, na entrevista cedida ao pesquisador, o desafio foi criar 
um fraseado sobre o acorde diminuto: 
 
Ficou conhecida, né? [...] A introdução foi uma coisa assim estranha, porque 
eu tava dentro do estúdio da Odeon pra gravar com o Roberto Ribeiro. Eu 
tenho aquela mania de chegar cedo, pegar as partituras, ir pra um cantinho 
e ficar ali estudando. 
O Estrela de Madureira, ele tem 3... tem 4 acordes diminutas... aí eu digo: 
pô, que que eu vou fazer? Vou fazer os acordes de novo? Tem que fazer 
um baixo em cima das 4 diminutas, foi aonde eu inventei [...], ia passando 
de diminuta pra diminuta. 
 
Os compassos 1 e 2 são uma anacruse para “Sol diminuto” e nos 
compassos 3 e 4 a melodia é sincopada. Estruturalmente foram tocadas notas 
em tempos forte do arpejo, em um momento antecipação, finalizando com 
aproximação cromática para encadear a harmonia de “Sol maior”, com o baixo 
na terceira corda: 
 
Figura 62: Arpejo diminuto ascendente. 
 
Na progressão harmônica que segue a partir do compasso 5 (figura 63), 
é possível observar que o fraseado segue com semicolcheias e notas de arpejo 
também nos tempos forte.  
Como repetição motívica, é notório que sempre na mudança de 
harmonia foi realizada a aproximação cromática, tocada com os dedos 1 e 2 
M.D. e que foi tocada a nota “Si” da terceira corda tanto nas frases da harmonia 
de “Sol maior”, quanto no “Lá maior com sétima”. Essa digitação – 
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característica muito presente no fraseado dos irmãos – influi na praticidade por 
não fazer salto de cordas no toque do polegar da M.D., assim como na 
homogeneidade de timbres médios – presença marcante – por usar a terceira 
corda de aço, ao invés da segunda corda de náilon: 
 
Figura 63: Digitação com corda presa. 
 
Existem alguns fraseados em outras músicas, com a mesma progressão 
harmônica, como é o caso do exemplo da música Se você visse87, no qual se 
observa a repetição de motivo de resolução indireta. A partir do exemplo abaixo 
e comparado com a figura 63, observa-se como a construção da introdução foi 
realizada partindo do idiomatismo do violão e também de variações motívicas 
de frases muito usuais em rodas e gravações anteriores (figura 64), na qual 
Valdir, tendo a liberdade de criação, apresenta uma certa inovação calcado em 
seu discurso de originalidade: 
 
Figura 64: Exemplo de “Se você visse”. 
 
Nos compassos 9 e 10 a harmonia mantém em “Sol maior” porém os 
tempos 2 de cada compasso são executados frases em que as notas sugerem 
que a harmonia seja a dominante “Ré maior com sétima”, finalizando com 
escala diatônica descendente para a tônica: 
 
Figura 65: Finalização na tônica. 
 
 
                                            
87
 Áudio de referência https://www.youtube.com/watch?v=YlVD6ZGkW80. Frase tocada no 
instante 2min12s.  
Horondino Silva e Del Loro, álbum "Canhoto 1960 – É choro, É samba, É maxixe, É sorongo " 
(1960), selo Odeon. 
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4.1.3.1.2 Música: Samba do Irajá 
Álbum: Arrasta Povo 1976 
Composição: Ney Lopes 
Intérprete: Roberto Ribeiro 
Valdir Silva – Violão 7 Cordas de Aço 
 
Esse trecho propõe representar a ideia rítmica que o violão de Valdir 
apresenta, as variações das síncopes, antecipações, a presença de melodias 
tercinadas e com staccato (c: 6). Isso pode ser observado também na 
introdução do fonograma Gamação que segue como uma sugestão de 
escuta88. 
O andamento de Samba do Irajá é aproximado à 95 bpm e é importante 
também observar que foram usadas notas de arpejo em tempo forte e escala 
descendente finalizando na tônica: 
 
Figura 66: Introdução de “Samba do Irajá”. 
 
 Outra importante observação desse exemplo é a questão que aprofundei 
na metodologia com relação ao “sotaque”. Referencia essa, que como parte 
das análises, tem o objetivo de garimpar os indícios de outros enunciados (os 
“ecos” de outros músicos e músicas) para achar com esses indícios, elementos 
que possam compor uma entonação, ou seja, identificar como as diversas 
influências musicais além do Choro e Samba, influem em seus 
acompanhamentos do violão de sete cordas. 
No caso de Samba do Irajá o “sotaque” é apresentado na alternância de 
frases com o uso de notas antecipadas, quiálteras e síncope, além de observar 
o staccato (c:6) e o idiomatismo em que a construção fraseológica parte da 
digitação (c:2); referência também à introdução da musica Gamação. A mesma 
evidência sobre o termo “sotaque”, é abordada na análise do capítulo 4.1.1. 





4.1.3.1.3 Música: Triste desventura 
Álbum: Coisas da vida 1979 
Composição: Monarco e José Mauro 
Intérprete: Roberto Ribeiro 
Valdir Silva – Violão 7 Cordas de Aço 
 
Nessa música a análise discute principalmente ao acompanhamento de 
arranjo na tonalidade “Bbm”. Triste desventura é um samba com andamento de 
87 bpm, gravado pelos violonistas Hélio Delmiro no violão seis cordas e Valdir 
Silva no sete, nota-se que a introdução faz parte do arranjo para que os violões 
não entrem em choque. 
Após algumas observações de escuta e estudo sobre o álbum, foi 
possível constatar e depois confirmar com Valdir Silva que o disco foi gravado 
em outra rotação89, ou seja, a maioria das músicas desse disco foram gravadas 
meio tom abaixo. Essa é uma hipótese, no entanto, que segundo escuta e 
comparação dos contrapontos em diferentes tonalidades e intenções tímbricas, 
pôde ser possível de observar. 
No disco, as músicas na sequência e seus respectivos tons são: Vazio 
(Eb); Triste desventura (Bbm); Amor aventureiro (Eb); Impetuosa (Bbm); 
Partilha (Dbm); Não sei (D); Bate coração (E); Dengo só (Eb); Coração 
contrariado (B); Ingenuidade (A); Pá-nela (F#); Coisas da vida (Dm). 
Essa recorrência foi observada também em outros álbuns da mesma 
época e cito90 como exemplo um acompanhamento de Dino 7 Cordas na 
música Amor terrível que está na tonalidade de Dbm do álbum Eu nasci no 
samba da cantora Jurema, que foi gravado pela EMI Odeon em 1979; mesmo 
ano e gravadora do álbum Coisas da vida de Roberto Ribeiro. Apesar de se 
tratarem de produtores fonográficos distintos, nota-se que o recurso de 
gravação é usado como um auxílio na mudança de tonalidades. 
O fraseado da introdução em Triste desventura segue com o padrão de 
notas de arpejo em tempo forte e com motivos de intervalos de segundas na 
escala ascendente e na escala descendente intervalos de terças ou quartas. O 
                                            
89
 Esse assunto será aprofundado em trabalhos futuros. 
90
 Música Amor Terrível do álbum Eu nasci no samba da cantora Jurema (1979). 
    https://www.youtube.com/watch?v=j52ktHd_Qo8, instante 28m40s.  
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sete cordas toca todas as notas na primeira região do violão e conclui a frase 
com escala diatônica descendente finalizando com o baixo na fundamental de 
Bbm. 
Segundo Valdir, na entrevista cedida ao pesquisador, sobre a tonalidade 
da gravação: 
G: O Triste desventura, a gente não sabe ao certo – que tá em “Bbm” – se é 
a rotação do disco, ou se vocês gravaram em “Am”? [...] 
Valdir: Foi com o Hélio Delmiro, mas acho que foi “Am”. 
G: Então é algum problema de rotação do disco? 
Valdir: É... 
G: O disco inteiro está meio tom acima, aí todo mundo fala... nossa, como 
que o cara fez tudo isso... não que você não saberia fazer, mas realmente... 
Valdir: É complicado né? 
G: Então é uma coisa, desmistificou! 
Valdir: É, mas tinha que estudar. 
 

















4.1.3.1.4 Música: Planta Imortal 
Álbum: Fala meu povo, EMI Odeon, 1980 
Compositor: Serafim Adriano 
Intérprete: Roberto Ribeiro 
Valdir Silva – Violão 7 Cordas de Aço 
 
Nesse samba a principal discussão nesse momento será a análise da 
introdução, a música tem o andamento 90 bpm e é também uma das 
introduções que são sempre tocadas em rodas e estudadas pelos violonistas 
de sete cordas. 
A música foi gravada na tonalidade de Dm e a progressão harmônica é 
realizada em acordes diminutos, tocados na primeira região do violão. Essa 
introdução é repetida no coda final com finalização em fade out. 
Segundo Valdir, na entrevista cedida ao pesquisador, comenta sobre o 
processo de criação do arranjo: 
 
Aí o João de Aquino tava chegando, foi pro estúdio pra organizar, porque 
ele era o produtor. Aí ele olhou assim, me viu lá no canto fazendo, querendo 
acertar, querendo fazer um baixo em cima daquela harmonia.  
Aí ele falou assim pra mim: “Que isso aí Valdir?”  
Ué, tô aqui estudando companheiro. 
“Puxa vida, não esquece isso não, hein!  
Não esquece, nós vamos usar isso aí!” 
[...] Isso vai ficar muito complicado [...], porque é uma introdução desse 
tamanho, tudo em diminuta [...] na hora de gravar deu certo. 
 
 
Figura 68: Introdução de “Planta imortal”. 
 
A frase conta com notas de arpejo nos tempos fortes, tendo poucas 
variações tal como a nota “Si bemol” no segundo compasso. No compasso 5, a 
escala finaliza com cromatismo e no compasso 7 apoio no b9 do acorde, para o 




4.2 Análises individuais dos acompanhamentos de Valter Silva 
4.2.1 Música: Bebeto Loteria 
Compositores: Fundo de Quintal91 / Tião Pelado 
Álbum: Samba é no Fundo de Quintal vol. 2, ano 1981 
Gravadora RGE 
Ficha técnica92: 
Valter Silva – Violão 7 Cordas de Aço 
 
A música Bebeto loteria de Tião Pelado – pertencente ao grupo Fundo 
de Quintal – é um samba e tem o compasso binário com andamento 
aproximado de 95 bpm. 
 O samba analisado, pertence ao movimento artístico musical Cacique de 
Ramos, que tem inúmeras características similares a outros estilos de samba.  
A forma é definida da seguinte maneira: Introdução A A B A A B A fim 
fade out, sendo que o A representa o refrão e B a estrofe. 
 Nota-se no fonograma, que na mixagem foi priorizada o volume da voz e 
das percussões, sendo que os instrumentos harmônicos (violão e cavaquinho) 
ficaram registrados com pouco volume.  
 Importante observar que há fraseado constante do violão e em muitas 
vezes os motivos melódicos são repetidos, todo o contracanto foi tocado na 
primeira região. 
A harmonia usada não contém extensões e muitas das vezes não há 
diferenças fraseológicas nos acordes de Cm e Am7(b5). Em geral os 
movimentos melódicos das progressões harmônicas são muito parecidos: Cm 
F7 ou Am7(b5) D7, sendo essas repetições de motivos desenvolvidas em 
estudos de links de improvisação. 
Em poucos momentos do arranjo, quando não há muito caminho 
melódico do contraponto, Valter toca a tônica no primeiro tempo do compasso 
                                            
91
 Grupo de samba formado no Brasil no final da década de 1970. Surgido a partir do bloco 
carnavalesco Cacique de Ramos, da cidade do Rio de Janeiro, o grupo tornou-se uma 
referência original no sub-gênero pagode. Composto principalmente por sambistas da escola 
de samba Imperatriz Leopoldinense, o Fundo de Quintal se caracterizou por usar instrumentos 







e a quinta do acorde, acentuando o tempo 2 com o mesmo padrão rítmico do 
surdo93. Há também algumas frases do violão que são tocadas com a mesma 
intenção dos instrumentos de percussão, mais precisamente o pandeiro de 
náilon. Encontram aprofundamentos sobre esse assunto em Côrtes: 
  
A subdivisão em grupos de quatro semicolcheias pode servir como ponto de 
partida para entendermos aspectos rítmicos, presentes nas linhas 
melódicas do choro. Sobre os grupos de quatro semicolcheias encontramos 
determinadas figuras rítmicas que quando combinadas, proporcionam 
deslocamentos nesse gênero. (2012, p.108) 
 
– Seguem as análises detalhadas dos compassos: 
 
A introdução dessa música se tornou uma das marcas registradas da 
interpretação de Valter Silva, sendo muito tocada em rodas de samba. Foi 
idealizada em grande parte com arpejos dos acordes – nos tempos fortes –, 
síncope no quarto compasso e finalização do contraponto com arpejo 
ascendente da harmonia dominante com a quinta aumentada: 
 
Figura 69: Introdução de “Bebeto loteria”. 
 
A frase94 da figura 70 mostra como Dino 7 Cordas usou a função de 
quinta aumentada para finalização descendente, podendo comparar com a 
introdução criada por Valter, relacionando as influências e o processo criativo. 
Há uma diferença intencional entre esses dois exemplos, que na frase 
executada por Dino, a função de quinta aumentada no baixo foi tocada com 
pizzicato  - técnica que sugere o “efeito tuba” -, já na execução de Valter Silva a 
quinta aumentada foi acentuada; com mais volume e timbre metálico da 
terceira corda de aço. 
                                            
93
 Instrumento musical. 
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Figura 70: Frase da introdução de “Receita de samba”. 
 
 A harmonia de C7(#5) é usada para finalização da parte “A” da música e 
algumas das frases usadas na introdução são repetidas nos mesmos 
momentos (letra da música), observadas nos compassos 3, 58, 136, 160, 175.  
O compasso 109 demonstra o uso de antecipação e síncope, duas inflexões 
que seguem com mesmo motivo apresentado na introdução: 
   
Figura 71: Repetição de motivo. 
  
Pode ser observado que muito dos contrapontos tocados nos 
acompanhamentos, são realizadas frases repetidas e/ou são pensados em 
variações melódicas de tais contracantos, mantendo assim uma estrutura 
rítmico-melódica. Nos primeiros compassos iniciais das partes “A”, nota-se a 
realização da mesma frase do violão de sete cordas na progressão harmônica: 
 
Figura 72: Encadeamento de baixo. 
 
A figura 73 apresenta dois exemplos de frase com resolução indireta, 
ambas tocadas com o polegar da M.D., e um terceiro exemplo em que a frase 
foi construída com arpejo nos tempos fortes, nota de passagem e cromatismo 
nos tempos fracos, ambas são muito presentes no arranjo do fonograma: 
   
Figura 73: Repetição de motivo. 
 
A figura a seguir apresenta o contracanto sobre a harmonia de G7 I 
Bbm, em que é possível fazer um paralelo com o fraseado de 
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acompanhamento de Dino 7 Cordas nos fonogramas Benzinho e Vibrações95 – 
composições de Jacob do Bandolim – retomando à gravação de Bebeto loteria 
encontra-se outro fraseado na mesma progressão harmônica, na qual pode ser 
demonstrado as influências de Valter Silva e as possibilidades de variações em 
seu contracanto: 
 
Figura 74: Variação sobre a frase de Dino em “Vibrações” e “Benzinho”. 
 
Valter utiliza no compasso 21 a mesma ideia da frase do coda final, 
sendo que na digitação da M.E. foi repetido dedo indicador e fez o glissando 
para finalizar com o dedo 2 na harmonia de C7/E: 
 
Figura 75: Digitação M.E. 
 
As figuras a seguir ilustram as repetições de movimentos cromáticos 
(ascendentes e descendentes) em harmonias diferentes, para mesma 
execução da melodia: 
    
    
Figura 76: Repetição de motivo. 
 
Observa-se no acompanhamento alguns erros estruturais em que a nota 
da melodia está em uma terça menor e o contracanto na terça maior do acorde. 
É possivel oberservar esse erro em outros fonogramas, assim como observa-
                                            
95
 Benzinho de Jacob do Bandolim https://www.youtube.com/watch?v=PILkCoX1Bgc 1min13s. 
    Vibrações de Jacob do Bandolim https://www.youtube.com/watch?v=6bqA-sBujlg 0min40s. 
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se que muitas das vezes os encadeamentos de baixo são realizados sem 
pensar na melodia: 
 
Figura 77: Terça menor em acorde maior. 
 
Levantando discussões sobre possíveis erros no acompanhamento e/ou 
frases que possam gerar os possíveis choques estruturais, foi levantado que 
nas repetições a harmonia do violão (mesma do cavaquinho), foram tocadas 
diferentes. Conforme ilustrado nas figuras (78 e 79) abaixo e em outros 
compassos ao longo da transcrição (c: 75 e 153; c: 79 e 157; c: 81 e 159): 
 
Figura 78: Rearmonização. 
     
Figura 79: Rearmonização. 
 
Os 4 primeiros compassos do A1 são iguais aos do A2 e com variação 
rítmica sincopada na harmonia de “Sol maior com sétima”, também recorrente 
em outros trechos do arranjo:  
 
Figura 80: Frase sincopada. 
 
Uso do cromatismo com digitação dos dedos 1, 2 e 3, movimento que 
torna a frase ágil e de fácil execução: 
 




O B1 tem os mesmos motivos nos compassos 70 e 72, 76 e 77, sendo 
que o compasso 76 é uma variação do compasso 56 analisado acima: 
 
Figura 82: Repetição de motivo. 
 
A seguir observa-se o uso frequente do baixo pedal “Dó” com a função 
de dominante no F/C e tônica C7, nota-se a alternância de oitavas pra 
utilização da sétima cordas solta. O baixo pedal tem também o fator rítmico 
muito expressivo, que reforça a ideia de arranjo percussivo na proposta musical 
do Cacique de Ramos.  Recorrente nos acompanhamentos dos irmãos como 
foi constatado nas análises nos fonogramas Arabiando, Harmonia em 
Mangueira, entre outros: 
 
Figura 83: Baixo pedal. 
 
O fraseado típico de escala diatônica descendente em grau conjunto, 
sobre a dominante “Dó maior com sétima menor” foi realizado com mudança 
das notas de passagem tocadas no tempo forte, mais precisamente as notas 
“Lá” e “Fá”:  
 
Figura 84: Extensão em tempo forte. 
 
As frases seguintes destacam-se com o apoio da sexta maior no tempo 
forte – nota “Ré” na harmonia de “Fá maior” – essa mesma nota é repetida e 
expressiva no compasso seguinte. 
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Há o deslocamento de tempo da nota “Fá” na sexta corda, seja para a 
segunda semicolcheia do primeiro tempo, como para a quarta semicolcheia do 
segundo tempo. Observa-se também que a nota “Ré” foi tocada na quarta 
corda, digitação que favorece a agilidade e destaca o timbre médio da corda de 
aço solta. Dentre informações técnicas recorrentes, nota-se também que a 
frase está diretamente ligada à intenção rítmica dos instrumentos de 
percussão: 
 







4.2.2 Música: Doce de coco 
Compositores: Jacob do Bandolim e Hermínio Bello de Carvalho96 
Álbum: Só Gafieira de Zé da Velha e Silvério Pontes, ano 1995 
Gravadora: Kuarup Discos 
Ficha técnica97: 
Músicos: 
Silvério Pontes – Trompete 
Zé da Velha – Trombone 
Valter Silva – Violão 7 Cordas de Aço 
Valdir Silva – Cavaquinho 
Márcio Gomes – Pandeiro 
Waldir Souza – Surdo 
Arranjo: Silvério Pontes e Zé da Velha 
Produtores: Mário de Aratanha, Janine Houard e Humberto Araújo 
 
São analisadas nessa dissertação 3 fonogramas do mesmo álbum , no 
qual é possível notar muitas semelhanças no acompanhamento e estilo de 
fraseado. 
Observa-se com um objetivo principal nessa análise acompanhamento 
como um processo criativo. O andamento do choro é 78 bpm 
aproximadamente, as frases são construídas na primeira região do violão com 
notas dos arpejos nos tempos fortes. A mixagem do violão está mais presente 
nesse disco, diferente dos álbuns que Valter gravou com o grupo Fundo de 
Quintal. 
 
– Seguem as análises detalhadas dos compassos: 
 
Na progressão harmônica I7M IIIm7 IIm7 V7, nota-se que os primeiros 
tempos de cada compasso são com notas da escala natural, descendentes em 
graus conjuntos (Sol, Fá sustenido, Mi e Ré), no compasso 3 foi utilizada a 
repetição melódica, porém no quarto compasso foi usada sextina ascendente 
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na escala natural para finaliza na tônica de D7. Esse movimento tem 
comumente uma construção motívica sobre o apoio no encadeamento de 
baixo, apresentado em outros compassos do fonograma (c: 35). 
Com relação à digitação usada na M.E., observa-se que a sextina é tocada 
com cordas soltas e os dedos 1 e 2: 
 
 
Figura 86: Encadeamento de baixo. 
 
No fragmento a seguir a nota “Si” foi usada no agudo como um baixo 
pedal no contratempo dos acordes. Esse apoio do baixo na sexta maior do 
acorde menor pode ser encontrado no compasso 125 (sendo a harmonia de 
F7/D, substituída pelo Bm7(b5) ou Dm6) desse fonograma e no coda final de 
Uma noite no Sumaré (capítulo: 4.2.4): 
 
Figura 87: Baixo pedal no agudo. 
 
Com a mesma observação do baixo pedal, nota-se a repetição do 
bordão “Lá” nos tempos fortes: 
 








A melodia tocada foi diferente do original e consequentemente foi 
realizada outra harmonia e condução do baixo, esse arranjo foi repetido nos 
compassos 43 e 44, veja na figura a seguir: 
  
Figura 89: Melodia diferente do original. 
 
Os compassos 14 e 16 tem a mesmo motivo com arpejo ascendente e 
uso do sus com resolução na terça, esse mesmo movimento é usado no 
acompanhamento do último “A” (c: 146, 147 e 148), no entanto com variação 
rítmica. 
Nos compassos 93 e 94, é interessante notar a utilização das notas “Lá, Dó, 
Ré e Fá” seguindo com o mesmo padrão de corda solta e presa. E no 
compasso 125 não é tocada a nota “Mi bemol”, sensível do acorde. As figuras 
dos compassos seguintes representam o mesmo trecho musical, com função 
de subV7, porém no (c: 125) toca-se a nota “Mi” natural: 
    
Figura 90: Resolução indireta. 
 
Observa-se, nesse trecho alguns elementos típicos de encadeamento de 
baixo no caso dos compassos 17 e 18, na sequência o cromatismo para o Cm, 
onde observa a acentuação da nota “Mi bemol”. Sobre a digitação, observa-se 
a recorrente repetição do dedo 2: 
 
Figura 91: Encadeamento de baixo. 
 
A progressão harmônica original desse trecho é Gm Gm#5 Gm6, com a 
condução do baixo nas alterações da quinta. No entanto, Valter Silva 
rearmoniza e não mantém a mesma rítmica da progressão com os baixos nas 
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quintas. Muitas vezes as frases recorrem a motivos cromáticos e notas de 
arpejo em tempo forte: 
 
Figura 92: Rearmonização. 
 
A segunda colcheia do compasso 26 foi tocada com o polegar assim como 
as frases dos compassos 76 e 108. No entanto, uma técnica de M.D. bastante 
usada para frases que exigem saltos de cordas seria a utilização do indicador, 
como é o caso do compasso 34:  
 
Figura 93: Digitação polegar M.D. 
 
Observa-se que em alguns momentos essa acentuação da nota mais 
aguda é feita com o salto do polegar da M.D., como é o caso no compasso 34 
e muitas vezes com o uso de baixo pedal (c: 119), outra observação é o baixo 
pedal com alternância de oitava e movimento cromático descendente: 
 
Figura 94: Baixo pedal. 
 
A utilização da digitação das mãos direita e esquerda favorecem na 
execução da frase, sendo que a nota “Ré” do segundo compasso é tocada com 
o indicador: 
 




Exemplos de motivos que são usados frequentemente no arranjo, sendo 
que em muitas das vezes as frases têm os mesmos motivos por até 4 
compassos e em seguida surgem novos contornos melódicos: 
      
Figura 96: Repetição de motivo. 
 
No exemplo a seguir tem-se o mesmo motivo de 4 semicolcheias 
descendentes, porém nesse caso foi usada a escala diatônica como 
preparação para a tonalidade de “Sol menor”: 
 
Figura 97: Repetição de motivo. 
 
As células rítmicas dos compassos seguintes não foram escritas, assim 
como na discussão feita abaixo da figura 29 (p. 92) da música Todo Amor, pois 
a análise desse projeto pretende focar nas análises melódicas. É sugerida uma 
apreciação musical98 do fonograma, para observar o modo como é feito o ritmo. 
Algumas observações são importantes, em muitos momentos nota-se o uso 
dedeira tocando todas as cordas – técnica que deixa o som mais sujo, 
sugerindo a raspadeira – e em alguns pontos observa-se o uso de acentuações 
não muito recorrentes nos acompanhamentos desse choro (c: 71, 72, 73 e 74). 
Na figura 98 a discussão decorre sobre a utilização do baixo cromático 
ascendente na progressão harmônica de IIm7 V7. Essa é a mesma ideia 
melódica do diminuto cromático legitimado por Dino, presente na música Tive 
Sim99 do compositor Cartola e mesmo exemplos como na música Harmonia 
Selvagem de Dante Santoro100, assim como citações de CAETANO (2010, 
figura 1, p. 64 e tack 57, c: 3 p.92):  
 
                                            
98
 Fonograma em anexo. 
99
 0min30s harmonia de “Mi diminuto”. 
100




Figura 98: Escala cromática. 
 
Essa progressão trata-se da harmonia IIm7 V7, que também refere-se 
ao fraseado do acorde diminuto não dominante (F#o), segundo Caetano: 
Muito comuns na música brasileira tradicional, em especial nos choros e 
sambas, os encadeamentos subdominante tônica. Ocorre com mais 
frequência em passagens rápidas e, por esse motivo, o sete cordas se 
utiliza de frases curtas para pontuar melodicamente essas passagens. 
(2010, p.65) 
 
O fraseado abaixo demonstra a utilização de notas que não são do 
arpejo nos tempos fortes, observa-se a repetição de motivo melódico 
descendente dos graus conjuntos e finalização cromática para a harmonia de 
“Lá menor”: 
 
Figura 99: Repetição de motivo. 
 
Nesse exemplo pode ser observado como a digitação da M.E. influi na 
construção das frases e justifica o uso da nota “Si” na terceira corda, além de 
manter o timbre médio das cordas de aço. Na sequencia, as sextinas são todas 
alternâncias dos dedos 1, 2 e cordas soltas, tendo na harmonia de “Ré maior 
com sétima” um salto que é tocado com o indicador da M.D. resolvendo na 
próxima harmonia de “Sol maior com baixo no Ré”, sugerindo a intenção de 
baixo pedal: 
 
Figura 100: Digitação M.D. 
 
A progressão harmônica típica desse trecho é: B G#m7 I C#m7 F#7 I B7 
E7, no entanto foi realizado o baixo cromático da nota “Sol sustenido” para o 
“Fá sustenido”, omitindo o acorde de C#m7. Essa frase tem a característica 
rítmico-harmônica com motivo descendente, finalizando na tônica de E7. A 
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inflexão melódica usada na dominante de B7 foi a bordadura, bastante comum 
nas músicas Se algum dia, Todo Amor e Arabiando também analisadas ao 
longo dessa pesquisa: 
 
Figura 101: Progressão em Si Maior. 
 
Na figura a seguir observa-se que houve uma mudança da harmonia de 
D7 (original) para o G#º, com intenção de fazer o caminho do baixo cromático 
descendente e para finalizar a análise desse fonograma segue na figura ao 
lado o padrão de escapada por salto descendente com finalização na tônica, 
frase que foi executada com digitação dos dedos 1 e 3 M.E.: 
       





4.2.3 Música: Arabiando 
Compositor: Esmeraldino Sales 
Álbum: Valter e Yamandu, ano 2010 
Gravadora: MP,B 
Ficha técnica: 
Yamandu Costa – Violão 7 Cordas de Náilon 
Valter Silva – Violão 7 Cordas de Aço 
 
A música Arabiando composta pelo cavaquinista Esmeraldino Sales é 
um choro com compasso binário e foi gravado no álbum “Valter e Yamandu” 
com andamento aproximado de 110pbm. 
A forma da música segue a partir de um groove na introdução, depois 
segue na forma A A A A B B A A “B improviso do Valter” “B improviso do 
Yamandu” A A e fim. 
Nessa transcrição pôde ser observado e analisado como foi interpretado 
o choro na formação de Duo de Violões, sendo o Yamandu Costa no violão 
solista com melodia na região médio-aguda e Valter Silva no violão de sete 
cordas de aço com função rítmico harmônico, na região médio-grave. 
O objeto de pesquisa detém o acompanhamento do violão, sendo que é 
imprescindível correlacionar com a melodia. Nota-se que em cada reexposição 
do tema, as frases de contraponto seguem com variações dos padrões 
melódicos e rítmicos da composição, em um diálogo com as variações do 
violão solista.  
A interpretação dessa música, tanto no violão de náilon do Yamandu 
quanto no violão de aço do Valter, caracterizam por uma interpretação livre 
tanto na melodia quanto nos contracantos, além dos improvisos melódicos 
(solo de baixaria) terem caráter rítmico é possível observar as variações nas 
baixarias de obrigação. 
Tanto no acompanhamento, quanto no improviso do violão de sete 
cordas de aço, não são encontradas extensões na harmonia, assim como todo 
o fraseado foi tocado na primeira região do violão. Encontra-se nessa análise 
observações detalhadas sobre frases de obrigação, raspadeira, melodias 
sincopadas, escala hexafônica e improviso. 
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No depoimento do Marcello Gonçalves – violonista e produtor musical – 
no início dessa pesquisa, ele relata algumas impressões e curiosidades sobre o 
processo de gravação desse álbum. Conforme podemos notar: 
 
Gravações em disco são importantes porque são registros que sempre 
poderão ser acessados, mas penso que essas duas figuras [Valter e Valdir] 
do cenário musical nos fazem pensar muito na questão da performance ao 
vivo [...] Eu percebo que ele [Valter] tem muito essa força da performance; 
da presença; do aqui e agora; do improviso no sentido pleno, não o 
improviso no sentido de um chorus, mas no sentido do inesperado; de se 
encontrar, realmente, presente no momento. Nesse sentido, a força do 
violão de Valter, ao vivo, é das maiores que já vi na escola do violão de sete 
cordas brasileiro. 
Esse é um aspecto que só mesmo presenciando para ser capaz de 
entender [...] Eu acredito que a grande marca do Valter é essa presença 
como performer. Eu tive a oportunidade de produzir o disco do Yamandu 
com o Valter, em que a ideia foi justamente trazer esse Valter, com essa 
presença do performer, para o estúdio.  
O desafio ali foi trazer essa magia do violão do Valter – despreocupado, 
solto – sem o fato de que estar gravando atrapalhasse sua espontaneidade. 
 
– Seguem as análises detalhadas dos compassos: 
 
Valter comenta sobre o groove, (entrevista que fiz): 
O “groove”... Já falaram pra mim que eu sou violonista de botequim... Então 
eu sou de botequim... músico de rua... 
G: Aprende a tocar em botequim, como que funciona? 
Valter: O lugar que mais se aprende a tocar é em bar... é na rua, é onde 
você pega o molho, o “groove”. 
 
Na introdução dessa música foi realizado um groove com notas do 
arpejo de Fá maior, motivo que foi repetido durante a introdução. Nos tempos 
fortes dos compassos 5 e 9,  Valter utilizou o bend na nota “Si”, que 
estruturalmente tem o intervalo de 4ª aumentada e sugere um choque 
harmônico, ou mesmo uma apojiatura acentuada (com dinâmica forte). Na 
finalização foi usado grau conjunto descendente da escala diatônica maior: 
 




O termo “baixaria de obrigação” refere-se a um dos nove fundamentos 
do violão de sete cordas no choro, citado por Braga (2002, p.33): 
 
Há baixarias que nascem com a composição e nele não devem ser 
sacadas, a não que um plano geral muito diferente do original seja 
construído. Soa ruim tocar, por exemplo, Ainda me recordo ou o Urubatã 
sem as “obrigações” escritas por Pixinguinha quando da concepção da 
peça. (2002, p.33) 
 
As figuras abaixo representam as “baixarias de obrigação” e as 
variações que foram realizadas. Pode ser observado que na apresentação 
(primeira vez que foi tocada) e finalização as frases são iguais e durante todas 





Figura 104: Baixarias de obrigação. 
 
 
Observa-se o uso de bordadura e antecipação nos compassos 112, a 
ligadura no 113 retoma a idéia de facilidade na execução e por fim a segunda 
célula do 117 começa com a função b9 no tempo forte do baixo, caracterizando 
o arpejo do “Fá diminuo” e também a repetição motívica do compasso 52. 
Na harmonia de “Sol menor” das frases de obrigação, apenas houve 






Figura 105: Baixarias de obrigação. 
 
Dentre as inúmeras variações propostas no contraponto de Valter ao 
longo do acompanhamento nesse fonograma, é possível identificar algumas 
similaridades recorrentes como no caso da nota “Dó” tocada no baixo101 
antecedendo as seções “A”. As exceções são os compassos 14 e 30 em que 
foram feitas frases diatônicas em graus conjuntos descendentes: 
 
Figura 106: Baixo no “Dó” antes da parte “A”. 
 
No compasso 62 a harmonia tradicional seria um “Dó maior com sétima”, 
porém foi mantido o “Sol bemol com sétima” e tocado o baixo no “Dó” da 7ª 
corda solta; harmonia essa que tem função de subV7. Nota-se claramente, ao 
ouvir o trecho musical, que o “Sol bemol com sétima” foi tocado com pestana, o 
que descarta a hipótese de ter tocada extensão b5 na segunda corda: 
 
Figura 107: Baixo no “Dó” antes da parte “A”. 
 
 
Em entrevista com Valter cedida a essa pesquisa, sobre a utilização da 
sétima corda solta:  
 
“Faço muito e venho sempre com corda solta... Faço sempre “Cm” com 
corda solta, “Am” com corda solta... essas coisas assim... porque dá uma 
outra...” 
 
                                            
101
 Repetição de motivos nos compassos 126, 174 e 190. 
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Na figura 108 observa-se a utilização do “baixo pedal” e a figura seguinte 
é um desdobramento da ideia comentada anteriormente (figura 94, p.126) 
sobre rearmonização, sendo que dessa vez (figura 109) houve fraseado de 
arpejo na harmonia de “Sol bemol com sétima”, finalizando com cromatismo: 
 
Figura 108: Baixo pedal. 
 
Figura 109: Rearmonização. 
 
Nota-se nas figuras a seguir que a acentuação do baixo “Ré” tocada na 
quarta corda, ressalta o timbre médio e estalado da corda solta com dinâmica 
forte, também identificado na figura 85 (p.122): 
 
Figura 110: Acentuação. 
 
O compasso 22 apresenta outro trecho em que Valter muda a 
harmonia102 e reutilizada em todas as passagens da mesma melodia, 
observadas nos compassos 38, 70, 118, 134, 183 e 198: 
 
Figura 111: Rearmonização. 
 
A figura a seguir apresenta o padrão rítmico-harmônico que foi usado ao 
longo do acompanhamento, padrão esse que pôde ser encontrado também nos 
compassos 136 até 139. Outra observação desse trecho é que não houve 
                                            
102
 Original: Am I Cm Bm I Bb  
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acompanhamento harmônico no compasso 123, foi realizada apenas a 
condução do baixo: 
 
Figura 112: Padrão rítmico. 
 
Ainda sobre discussões de padrões rítmicos, na figura a seguir nota-se 
que os baixos se mantém os mesmos, porém a “levada” foi executada com o 
movimento pra baixo da dedeira no polegar da M.D., tornando o trecho com 
caráter sujo103 e deixando o motivo com caráter percussivo que é citado em 
BITTAR (2011, p.107) como raspadeira: 
 
Figura 113: Raspadeira. 
 
Entrevista com Valter, sobre a execução dos ritmos e raspadeira:  
O ritmo, puxo os 3 dedos (i,m,a) arrastando a dedeira. Você pode tocar só 
com o dedão, se você quiser. Basta ter técnica. Eu faço muito só de dedão. 
 
Nessa gravação, cada contraponto que antecede a parte “A” é diferente, 
movimento recorrente nos compassos 14, 30, 46, 62, 126, 174, 190. 
A melodia executada por Yamandu não foi escrita com todas as variações e 
interações com o contracanto, pois a ideia é que sirva de suporte para 
compreender o arranjo e acompanhamento do violão de sete cordas, no 
entanto (c: 124 e 188) podemos observar as nuances de síncope na melodia e 
de sustentação rítmico harmônica no acompanhamento, o mesmo ocorre nos 
compassos 26, 58, 74 que representam o mesmo trecho da música, porém a 
melodia está mais próxima do original e o contracanto continua com o mesmo 
motivo, conforme apresentado na figura a seguir: 
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Figura 114: Variações entre melodia e acompanhamento. 
 
 
Nota-se no compasso a seguir, na harmonia de “Mi maior com sétima” a 
utilização a escala hexafônica e finalização com aproximação cromática 
descendente nas quatro últimas semicolcheias. 
 
 
Figura 115: Escala hexafônica em “Arabiando”. 
 
 
Citado por BORGES (2008) como uma influência da “modernização”, 
observa-se que Valter usou o mesmo recurso no fraseado registrado nos 
fonogramas104 de Dino em Ingênuo e Cuidado, Violão. Nos três exemplos de 
                                            
104
 “Ingênuo” do compositor Pixinguinha/Benedito Lacerda, lançado em 1967 no álbum 
Vibrações de Jacob do Bandolim. “Cuidado, Violão” do compositor José Toledo, lançado no 
ano de 1964 no álbum “Choros Imortais” de Altamiro Carrilho. 
Essas abordagens podem ser aprofundadas (BORGES, 2008, p.82 e CÔRTES, 2012, p.74), as 
figuras foram recortes de (BRAGA, 2002, p.86, c: 35) e (BRAGA, 2002, p.93, c: 37). 
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escala de tom inteiro, as frases caminham para mudança de seção, “A” para o 
“B” ou o contrário: 
 
Figura 116: Escala hexafônica em “Ingênuo”. 
 
Em Cuidado, Violão a escala hexafônica foi utilizada da parte “B” para 
“A”, sem acompanhamento harmônico e com o uso de intervalos de terças na 
execução das baixarias, característica marcante dos violões nos regionais. 
Nos dois fonogramas interpretados por Dino, não há acompanhamento 
harmônico durante o uso da escala, porém é possível harmonizá-los: 
 
Figura 117: Escala hexafônica em “Cuidado violão”. 
 
No exemplo a seguir discute-se novamente a ideia de como a digitação 
influencia na construção e favorecer para que o fraseado tenha um andamento 
mais rápido, como é o caso da nota “Si” tocada com o dedo. Em muitas outras 
situações de outros violonistas e gravações de progressões como essa, seria 
utilizada a nota “Dó” com o dedo 4: 
 
Figura 118: Digitação M.D. 
 
– Questões relacionadas ao improviso:  
 
Valter, na entrevista realizada para essa pesquisa, comenta sobre as 
diferenças entre o acompanhamento de Choro e Samba: 
 
Tocar sozinho é uma coisa que... eu acho diferente pelo seguinte, você não 
pode fazer muita coisa [...] você tem que no acorde, ir na tônica [...] e no 
choro você pode ir de boa [...] “dibuiá” à vontade!” 
 
Nesse fonograma observa-se que o contorno melódico do improviso não 
é parecido com o tema. Observa-se que o improviso foi realizado na parte B da 
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música, porém houve uma mudança harmônica durante o solo do Valter. Em 
seguida Yamandu improvisa na parte “B”, porém com a harmonia apresentada 
durante a melodia. 
Das poucas similaridades encontradas do solo com a melodia, nota-se a 
repetição de motivo da primeira célula da frase de obrigação na parte “A” com a 
primeira frase do solo.  
A harmonia segue com dois compassos de “Lá menor” em que foram 
mantidas frases de semicolcheias com bordaduras entre o b5 e 4ª (notas “Mi 
bemol” e “Ré”) da harmonia (blue note), esse fraeado foi repetido 
posteriormente com a harmonia de “Fá maior com sétima”, gerando outra 
sensação harmônica; de 7ª menor e 6ª: 
 
Figura 119: Blue note. 
 
A seguir observa-se novamente como a digitação influencia na 
construção e favorece no fraseado em andamento rápido, conforme citado na 
figura 120:  
 
Figura 120: Digitação M.D. 
 
Na figura 121 abaixo, foram usadas as resoluções indiretas nos 3 
compassos iniciais, sendo as duas primeiras com o mesmo motivo e a quarta 
frase (segundo tempo do c: 149) pode ser considerado que a harmonia seria 
A7, resolvendo a apojiatura na nona do acorde de “Ré menor”. 
Essa resolução na apojatura também foi encontrada nos 
acompanhamentos de Valter nas músicas Samba do grande amor apresentado 




Figura 121: Resolução indireta. 
 
Nos compassos 151 e 152 foram tocadas frases sincopadas, ideia 
bastante usada pelo músico (constatado na figura 133, c: 18 e 27 do Samba do 
grande amor), pode ser pensado que esse é um recurso que ele usa no 
improviso depois do uso de muitas frases em semicolcheia, até como um 
possível descanso, tendo essas síncopes como links de improvisação, para na 
sequência serem usados outros motivos, como nos compassos indicados 
acima pelo uso de bordaduras. As bordaduras seguem o padrão de segunda 
menor descendente e segunda maior descendente, sucessivamente. 
Outra observação importante desse trecho foi o uso da corda “Si” solta 
(c: 152), pelo fonograma o timbre da segunda corda de náilon ficou trastejada, 
por ser tocada com bastante força. 
Finalizando esse improviso, Valter usou o motivo cromático ascendente 
e em seguida diatônico descendente pra resolução na terça de E7. Utilizou o 
b9 com função cromática no tempo forte do acorde – recurso usado por Valter 
no compasso 116 – e digitação da ME com uso dos dedos 1,2 e 3., finalizando 
com resolução indireta na tônica de “Lá menor”. 
 












4.2.4 Música: Uma noite no Sumaré 
Compositores: Esmeraldino Sales e Orlando Silveira 
Álbum: Valter e Yamandu, ano 2010 
Gravadora: MP,B 
Ficha técnica: 
Yamandu Costa – Violão 7 Cordas de Náilon 
Valter Silva – Violão 7 Cordas de Aço 
 
 
Uma noite no Sumaré foi gravado no álbum Valter e Yamandu e é o 
segundo fonograma analisado desse disco ao longo da pesquisa, tratando 
nesse momento apenas da análise no coda final. 
Trata-se de um choro dos compositores Esmeraldino Sales e Orlando 
Silveira, segue com andamento 74 bpm e tem como uma importante 
característica a construção melódica pertencente à escala menor melódica, 
apresentada na harmonia da primeira parte da música na tonalidade de “Mi 
menor com sexta”.  
A melodia do coda final foi composta com repetição sobre a escala 
menor melódica, tendo em seus tempos fortes a 6ª e 7ª maiores do acorde de 
“Mi menor”. 
O violão de sete cordas faz um groove que se repete nos 3 compassos e 
é possível observar o apoio da 9ª e 6ª maiores nos tempos fortes. Esse 
contraponto foi realizado apenas com alternância de cordas soltas e com os 
dedos 1 e 3 da mão esquerda. 
Conforme discussões anteriores, grande parte dos contracantos 
realizados nas finalizações de quadraturas são com escalas ou arpejos 
descendentes tendo como última nota a tônica, no entanto esse fonograma 
apresenta o movimento ascendente em que foi realizada a dobra oitavada da 
melodia que tem comumente a finalização na 9ª maior, enfatizada com o 
vibrato. 
Em seguida, recorrente em outras gravações dessa música e realizada 
também pelo compositor Orlando Silveira, o último acorde feito foi o “C7(#11)” 




A figura 123, a seguir, demonstra essas observações: 
 
 













4.2.5 Música: No rancho fundo 
Compositores: Ary Barroso e Lamartine Babo 
Álbum: Só Gafieira de Zé da Velha e Silvério Pontes, ano 1995 
Gravadora: Kuarup Discos 
Ficha técnica105: 
Músicos: 
Silvério Pontes – Trompete 
Zé da Velha – Trombone 
Valter Silva – Violão 7 Cordas de Aço 
Valdir Silva – Cavaquinho 
Márcio Gomes – Pandeiro 
Helder Jacaré – Percussão 
Waldir Souza – Surdo 
Arranjo: Silvério Pontes e Zé da Velha 
 
Nessa música será analisado o improviso do violão de sete cordas de 
Valter Silva, nota-se que o improviso segue na reexposição da primeira parte 
da música. A música foi gravada na tonalidade de “Fá maior” com andamento 
105 bpm aproximadamente. 
Tocado todas as notas com o polegar da M.D., inclusive as notas da 
primeira corda e frases tocadas na segunda região do violão. 
O improviso foi realizado basicamente com notas estruturais, podendo 
ser observado em sua maioria, notas de arpejo nos tempos fortes e em alguns 
trechos os recursos de suspensão e antecipação melódica. 
 
– Seguem as análises detalhadas dos compassos: 
 
No primeiro compasso teve a presença do baixo pedal na nota “Dó”, 
sugerindo o início do solo que segue na escala diatônica maior ascendente de 
Dó até Dó. 
No segundo tempo do compasso 2, observa-se que a utilização do 
arpejo de “Fá maior com sétima maior” descendente tocado com o movimento 





do polegar da mão direita para baixo. Técnica apresentada pelo irmão (figura 
51, c: 34) na análise de Harmonia em Mangueira. 
A repetição do baixo “Bb” nos compassos 3 e 5 tem a função de 
suspensão, sugerindo a harmonia subdominante Em7(b5) A7 I Dm. 
Recorrência apresentada na análise de Samba do grande amor (figura 130, c: 
6, 7 e 9): 
 
Figura 124: Baixo pedal. 
 
Segundo ALMADA (2006) discute-se a ideia de não começar com a 
sétima no baixo no primeiro tempo, porém - no exemplo a seguir - pode-se 
pensar que a frase da harmonia de “Ré menor” no compasso anterior já 
pressupõe o “Fá maior com sétima” seguinte. 
Os compassos 6, 7 e 8 mantém o mesmo padrão rítmico-melódico de 
repetição e apoio em notas estruturais 
Pensando como um gráfico, pode observar que estrutura é a mesma, 
sendo que em cada compasso a melodia começa com um grau abaixo. Ou 
seja, em cada compasso os começos das frases são: Eb, D, C. 
Outra observação é que (c: 7) toca-se o baixo “F#” no tempo forte da 
harmonia de “Si bemol maior”, com função cromática e favorecendo a digitação 
da M.E. com alternância dos dedos 1, 2 e 3: 
 
 
Figura 125: Encadeamento de baixo. 
 
 
A frase a seguir mostra o improviso tocado na segunda região do violão, 
note que em alguns pontos da frase a mudança de posição foi feita através do 
glissando do dedo 1. 
Assim como na análise dos improvisos de Exemplo (capítulo: 4.1.1) e 
Itinerário (capítulo: 4.1.2) - gravados por Valdir -, observa a similaridade na 
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construção do fraseado caracterizado pela fôrma de escala-acorde, técnica que 
tem relevância a facilidade na transposicão dos tons. 
 
Figura 126: Digitação na segunda região. 
 
Nos compassos 13 e 14 observa-se a repetição de motivos, sendo que 
mesmo com caminhos harmônicos diferentes, a melodia das sextinas são 
iguais. Exceto a última nota que no primeiro momento é o “Db” com função 
cromática e em seguida o “C” com função diatônica. 
Foi usada a mesma frase na harmonia de “Ré menor” nos compassos 5 
e 13. Nos compassos 14 e 16, nota-se a repetição de motivos e uso da mesma 
digitação na M.E. 
Na harmonia de “Dó maior com sétima” foi usado o baixo “Mi” como 
pedal e a nota “Ré” no tempo forte, antes da antecipação. 
Pensando novamente como um gráfico, relacionando com a figura 126 
analisada anteriormente, pode observar que estrutura é a mesma, tendo em 
cada compasso o início da melodia começando no próximo grau abaixo. Ou 
seja, os apoios das frases foram realizados na notas “D, C, Bb, E e C”:  
 
Figura 127: Digitação M.E. 
 
Valter finaliza esse improviso com frase descendente, resolvendo na 
tônica. Observa-se que apesar do cromatismo usado entre o primeiro e 
segundo tempo, ele repete a nota “Sol” que antecede o último acorde. 
Movimento com mesma intenção motívica apresentada no início do improviso 
(c: 6, 7 e 8): 
 




4.2.6 Música: Samba do grande amor 
Compositores: Ary Barroso e Lamartine Babo 
Álbum: Só Gafieira de Zé da Velha e Silvério Pontes, ano 1995 
Gravadora: Kuarup Discos 
Ficha técnica106: 
Músicos: 
Silvério Pontes – Trompete 
Zé da Velha – Trombone 
Valter Silva – Violão 7 Cordas de Aço 
Valdir Silva – Cavaquinho 
Márcio Gomes – Pandeiro 
Helder Jacaré – Percussão 
Waldir Souza – Surdo 
Arranjo: Humberto Araújo 
 
Esse tópico é discutido o improviso do Valter Silva na música Samba do 
grande amor, composta por Chico Buarque e interpretada por Zé da Velha e 
Silvério Pontes. O fonograma está na tonalidade de “Dó maior” e tem 
andamento aproximado 118 bpm.  
A técnica da mão direita é realizada em todo solo de baixaria com o 
polegar para baixo, na primeira região do violão e com ligaduras em muitas 
notas, inflexão essa que privilegia a execução em andamentos rápidos. 
 
– Seguem as análises detalhadas dos compassos: 
 
Nessa figura observa-se a repetição de motivos descendentes da escala 
diatônica maior, tendo no início de cada frase (c: 3 e 4) as notas “Fá, Mi e Ré”, 
descendentes em graus conjuntos; motivo apresentado por Valter na figura 125 
(c: 6): 
 
Figura 129: Repetição de motivo. 






A figura a seguir mostra o uso da apojatura nos primeiros tempos. 
Motivo que também foi apresentado em No rancho fundo, porém nos segundo 
tempos de cada compasso da figura 124 (c: 3 e 4): 
 
Figura 130: Apojatura. 
 
Em continuação à apojatura analisada acima, na figura 131 foi tocada a 
frase em grau conjunto da escala menor harmônica finalizando na nota “Ré” no 
primeiro tempo de “Lá maior com sétima”, pode analisar essa nota como uma 
suspensa, assim como essa mesma frase (c: 24) é usada em muitos contextos, 
porém finalizando na nota “Ré” no primeiro tempo da harmonia de “Ré menor”: 
 
Figura 131: Apojatura. 
 
Abaixo será discutida a proposta de rearmonização em que a construção 
do solo foi feita sobre IIm - descendo o baixo de meio em meio tom da tônica 
até a sexta -, o que difere da gravação original de Chico Buarque publicado no 
Songbook107. De tal modo que cabe analisar que essa rearmonização (utlizada 
por Valter e conjunto) facilita o fraseado ao longo da improvisação. 
Em todo o improviso observa-se também que o motivo da melodia não é 
repetido no violão, salvo algumas exceções como o caso das tercinas usadas 
na progressão harmônica de “Ré menor”, citado abaixo: 
  
 
Figura 132: Rearmonização. 
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Nos compassos a seguir podem ser observadas similaridades no 
improviso de Valter na música Arabiando (figura 121, c: 151, p.139). Em que 
são usadas frases sincopadas com arpejos nos tempos fortes depois de 
motivos com muitas notas nos compassos anteriores. Observa-se essa 
construção melódica como uma das características no padrão de improvisação 
de Valter Silva: 
 
Figura 133: Síncope. 
 
Nos compassos que precedem a finalização do improviso nota-se a 
repetição dos motivos da escala diatônica maior descente na harmonia de 
“G7”, também usados nos compassos iniciais do solo (c: 3 e 4), porém com a 
harmonia de “C”, tendo como características notas de arpejo nos tempos fortes 
e inícios em graus conjuntos: 
 
Figura 134: Repetição de motivo. 
 
Para encerrar a análise desse solo, conforme a figura abaixo mostra que 
foi usado escala cromática descendente com finalização na tônica. Nota-se que 
um dos baixos foge do padrão cromático, porém mantém a simetria rítmica e a 
digitação na mão esquerda: 
 









4.2.7 Música: Vou deitar e Rolar 
Compositores: Baden Powell e Paulo César Pinheiro 
Álbum: Tudo dança – Choros, maxixes e sambas, 1999 
Gravadora: Rob Digital 
Ficha técnica108: 
Músicos: 
Silvério Pontes – Trompete 
Zé da Velha – Trombone 
Valter Silva – Violão 7 Cordas de Aço 
Rogério Souza – Violão 
Marcio de Almeida (Hulk) – Cavaquinho 
Celsinho Silva – Pandeiro 
Helder Jacaré – Cuíca e Surdo 
Arranjo: Silvério Pontes, Zé da Velha e Rogério Souza  
 
Segue abaixo a análise do breque da música Vou deitar e rolar, 
composta por Paulo Cesar Pinheiro em parceria com Baden Powell. 
O intuito desse recorte é demonstrar como foi executado o arranjo nas 
dobras109 de violão, sendo uma vez com cavaquinho e outra com o trombone. 
Num primeiro momento a melodia oitavada entre o sete cordas e o cavaquinho 
e no segundo breque, a melodia foi feita em uníssono com o músico Zé da 
Velha no trombone. 
Nota-se que o fraseado é em sua maioria sincopada, com notas de 
arpejo em tempos fortes e com a escala diatônica maior descendente 
finalizando na tônica. O andamento aproximado desse fonograma é de 115 
bpm. 
A análise motívica desse trecho é importante ressaltar o uso de 
resoluções indiretas descentes, bordaduras e finalização com arpejo 
descendente resolvendo na tônica da harmonia dominante. A harmonia não foi 
tocada, mas é implícita110 seguindo a estrutura da canção:  




 Breque do Cavaquinho/ Violão no instante 1min40s e do Violão / Trombone no 2min34s. 
110




Figura 136: Breque de “Vou deitar de rolar”. 
 
Nas duas figuras abaixo, é possível identificar que na dobra com o 
cavaquinho as notas (c: 3) foram reduzidas quando tocadas junto com o 
trombone111, identificando que tal alteração tenha sido feita por Zé da Velha 
como uma questão idiomática do instrumento: 
 
Figura 137: Dobra de cavaquinho e violão. 
 
 
Figura 138: Dobra de violão e trombone. 
 
A melodia tocada pelo compositor Baden Powell é apresentada de duas 
maneiras diferentes nas edições dos Songbooks112, no entanto podem ser 
observados elementos próximos entre si e próximos do arranjo em análise. 
Dentre elas a presença rítmica de colcheia tercinada, uso de resoluções 
indiretas na construção melódica e finalização em escala diatônica maior 
descendente resolvendo na tônica da harmonia dominante: 
 
Figura 139: Melodia original 1. 
 
Figura 140: Melodia original 2. 
                                            
111
 Melodia transposta para nota real. 
112
 Melodia original1: Songbook Baden Powell, vol.3 TONOS (2001, p.17, c: 52). 
    Melodia original2: Songbook Baden Powell para violão (MAGALHÃES, 2004, p.123, c: 57). 
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5 Considerações finais  
 O mergulho nas atividades musicais intensas e de longa data dos irmãos 
Silva, que se deu através não só da escuta atenta de um repertório extenso de 
fonogramas que eles gravaram, mas principalmente da convivência com eles 
por longos períodos e, principalmente, tendo o privilégio de ter tocado junto 
com os irmãos, abriu um universo de significações e sentidos (na acepção de 
BAKHTIN, 2016) musicais ricos e inusitados para mim. 
 Embora minha trajetória artística pessoal envolva tanto o Samba quanto 
o Choro, devo salientar que os enunciados musicais (novamente utilizo uma 
noção de BAKHTIN, 2016) de Valter e Valdir Silva surpreendem pela 
originalidade, pela variabilidade e pela criatividade. E isso, ouso dizer, vale 
principalmente para os músicos já familiarizados com o Choro e o Samba.  
Isto porque as inovações que os irmãos propõem se dão nos detalhes. 
Evidentemente que esses detalhes soam para quaisquer ouvintes que estejam 
atentos às suas execuções. Contudo, é na micro dimensão de suas escolhas 
que aparecem as suas maiores inovações (notas e escalas não muito comuns 
nesses gêneros; digitação inusitada; fraseado incomum; formas não usuais de 
acompanhamento etc.), conforme aprofundado nessa dissertação. 
As análises musicais corroboram para a presença marcante de 
recursos externos ao acompanhamento típico do violão de sete cordas no 
acompanhamento de violão dos irmãos. Observa-se nesse contexto, o uso de 
cordas presas nos contracantos dos músicos como forma de solucionar 
dificuldades inerentes a tonalidades pouco recorrentes no repertório bem como 
para a transposição de frases para outras tonalidades. Foram abordados 
diversos assuntos tais como as análises comparativas que na proposta do 
violão de acompanhamento envolvem melodia, harmonia e ritmo, assim como 
as particularidades técnicas das mãos influem na construção de seus 
fraseados.  
Essa pesquisa pretende colaborar para o estímulo ao processo de 
aprendizagem da performance do instrumento nos gêneros Choro e Samba. 
Colabora também para favorecer o entendimento de como o hibridismo entre a 
tradição oral da música popular brasileira, embora comporte fricções, resulta e 
proporciona também soluções de apropriação na execução do violão. De tal 
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modo que, a meu ver, as pesquisas relacionadas aos gêmeos deveriam estar 
presentes no meio acadêmico. 
 As entrevistas realizadas levantam importantes aspectos sobre 
pensamentos das performances individuas, assim como parte de suas 
biografias. Por ser o segundo113 trabalho acadêmico a levantar tais elementos, 
existem a lacunas relacionadas às suas trajetórias artísticas, sócio-culturais e 
relações pedagógicas no ensino do violão de sete cordas. Dentre tais lacunas 
históricas cabe aprofundar futuramente os períodos de antes de 1960, como 
eram suas performances na época em que ainda não tinham tocado guitarra, 
como aconteciam registros de gravações nas rádios, ou mesmo maiores 
detalhamentos sobre os processos de criação e gravação dos fonogramas. 
 Pretendo então continuar a aprofundar e ampliar esse processo já 
iniciado de constatação, compreensão e divulgação desse importante material 
produzido pelos gêmeos que, certamente, contribuirão em muito para a 
continuidade do desenvolvimento dos recursos musicais e técnicos do violão 
de sete cordas, estimulando assim o interesse de todas as atuais e futuras 
















                                            
113
 O primeiro trabalho acadêmico foi a Monografia de Licenciatura de DUARTE (2002). 
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Individualmente os irmãos têm grande importância no material 
fonográfico popular brasileiro, o que pode ser observado nos álbuns114 abaixo, 
foram citados álbuns que tiveram participação e que foram músicos 
acompanhantes: 
7.1.1 Valdir Silva: 
a) Roberto Ribeiro – Molejo (EMI Odeon, 1975) 
b) Pandeiro e Viola – Beth Carvalho (Tapecar, 1975) 
c) Carlos Cachaça – Mestres da MPB (Continental, 1976) 
d) Coisas da vida – Roberto Ribeiro (EMI Odeon, 1976) 
e) Paulo Moura – “Confusão Urbana, Suburbana e Rural" (RCA 
Victor, 1976)  
f) Clara Nunes – “Canto das três raças” (EMI Odeon, 1976) 
g) História das Escolas de Samba, Vol.3 (Som Livre, 1976) 
h) Contrastes – Jards Macalé (Som Livre, 1977) 
i) Grupo Chapéu de Palha (Beverly, Copacabana – 1977) 
j) A cantadeira do amor – Elizeteh Cardoso (MoviePlay, 1978) 
k) Guerreira – Clara Nunes (EMI Odeon, 1978) 
l) Grupo Chapéu de Palha (Copacabana Discos, 1979) 
m) Wilson de Assis (sem ficha técnica) 
n) Fala meu povo – Roberto Ribeiro (EMI Odeon, 1980) 
o) Massa, raça e emoção – Roberto Ribeiro (EMI Odeon, 1981) 
p) Caminhos do Coração – Gonzaguinha (EMI Odeon, 1982) 
q) Só gafieira – Zé da Velha e Silvério Pontes (Kuarup, 1995) 
r) Velha Guarda da Mangueira e Convidados – (Nikita Music, 1999) 
s) Um Sinhô compositor – Lucio Mariano (Independente, 2010) 
 
7.1.2 Valter Silva: 
a) Axé – Candeia (WEA Atlantic, 1978) 
b) Terreiro – Monarco (Eldorado, 1980) 
                                            
114
 Uma parte da discografia foi utilizada como fonte de pesquisa do presente trabalho. 
Nos álbuns a partir de 1995, Valdir Silva tocou cavaquinho. 
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c) Grupo Fundo de Quintal (RDE, 1981) 
d) Viva meu Samba – Jorginho do Império (Continental, 1983) 
e) Jair Rodrigues (sem ficha técnica) 
f) Martinho da Vila (sem ficha técnica) 
g) Dona Ivone Lara (sem ficha técnica) 
h) Só gafieira – Zé da Velha e Silvério Pontes (Kuarup, 1995) 
i) A dama do encantado, Tributo à Aracy de Almeida – Olívia 
Byngton (WEA, 1997) 
j) Pixinguinha 100 anos – (Sarau Promoções Culturais, 1997) 
k) Tudo Dança – Zé da Velha e Silvério Pontes (Rob Digital, 1999) 
l) Ele e eu – Zé da Velha e Silvério Pontes (Independente, 2000) 
m) Índio do Cavaquinho (Acari Records, 2000) 
n) Choro e Samba em Niterói – Grupo Orquídea (Rob Digital, 2000) 
o) Violão Tenor – Pedro Amorim (Acari Records, 2001) 
p) Nós no Choro – Ronaldinho do Cavaquinho (Independente, 2001) 
q) Cartografia musical brasileira ES/RJ – (Rob Digital, 2001) 
r) 1o compasso, Samba e Choro – (Biscoito Fino2001) 
s) O Brasil da Sanfona – Nordeste + Brasil Central (Núcleo 
Contemporâneo, 2002) 
t) Nós no Choro - Originalmente, Choro! – Ronaldinho do 
Cavaquinho (Independente, 2003) 
u) Joaquim Callado, O pai dos chorões vol.3 – (Acari Records, 2004) 
v) Yamandu Valter – (MP,B – Universal, 2010) 
w) Diálogos de um Chorão (Biscoito Fino, 2007) 
x) Siqueira entre nós – Siqueira (Independente, 2013) 
y) Aos domingos na casa da Vó (e do Vô também) – Guilherme 
Lamas – (Independente, 2014) 
 
Houve dificuldade de achar informações detalhadas sobre o material 
fonográfico dos irmãos, pois muitos discos não continham ficha técnica. 
Algumas das informações foram colhidas em livros115, entrevistas, sites116, 
blogs e conversas informais117. 
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 CAETANO, Rogério. Sete Cordas; técnica e estilo, organizado e dirigido por Marco Pereira, 




7.2.1 Valdir Silva 
Entrevista realizada em julho de 2016. 
Entrevista na sala da casa do Valdir Silva, com presença de Valter Silva e 
intervenção da Ana Maria (esposa do Valdir). 
 
G: Qual seu nome e data de nascimento? 
Valdir: Valdir de Paula e Silva, 05/04/1940 
G: Você morava onde? 
Valdir: Nós morávamos em Campo Grande, na Vila Comarink. 
De lá, nós ficamos órfãos com 8 anos de idade e fomos morar num trem. 
Valter: A gente viajava de trem, fazia som, tocava violão cavaquinho dentro do 
trem – e dormia no Trem – era muito legal. 
Nossa família cuidava da gente, tinha a Neusa, a Neusa é viva graças a Deus. 
G: Vocês são em quantos irmãos? 
Valdir: Nós éramos um total de 11, agora somos 4. 
P.: Todos tocavam? 
Valdir: Tinham 2 que tocavam. O falecido Adinho que era o mais velho e o 
Aldair, que chamava de Dailton, também era um bom músico.  
E... com eles nós também aprendemos alguma coisa. 
G: Como você aprendeu a tocar, de que jeito? 
Valdir: Na raça, vendo o irmão tocar.  
Vendo meu irmão mais velho, meu pai também tocava. Tocava clarinete, 
violão, banjo, essas coisas todas. 
G: Qual foi seu primeiro instrumento? 
Valdir: O meu? Foi o cavaquinho. 
G: O mesmo que o Valter? 
R.: Não não, o Valter tocava bandolim. 
G: O Valter me contou que teve uma época que o pai de vocês, colocava vocês 
em cima de uma mesa pra tirar música de ouvido quando era criança... 








R.: É, pois é, aí estava todo mundo no quintal lá tocando, aí ele (pai) chegava 
de mansinho e dava um cascudo... “tá errado, tá tudo errado”... pow dava 
cascudo na cabeça da gente. 
Valter: Vocês não vão aprender nunca, vocês são burros... mas era bom! 
G: E só saia de lá quando aprendia, quando estivesse tocando direito? 
Valdir: Nós fomos aprendendo assim, quando ele morreu eu estudei um 
pouquinho.  
Estudei com um músico chamado Meira, sabe quem é neh? 
G: Sei, sei... 
Valdir: Porque eu morava perto, lá no Jacaré, no Engenho Novo. Ele morava 
do outro lado, quer dizer, era só atravessar. 
G: Como era o estudo com o Meira? 
Valdir: Ihh rapaz, ele chorava a pampa quando eu ia lá pra casa dele. Porque o 
Dino – falecido Dino, Deus tenha ele em bom lugar – foi um dos maiores 
violonistas 7 cordas que nós tivemos no Rio.  
Ele dizia sempre, olha: o conjunto acabou – que é o regional de Canhoto que 
ele fazia parte – e eu comecei a estudar com ele.  
Ele dizia: aprende meu filho, aprende, aprende porque daqui a pouco o Dino, o 
Dino está parando e vai ter que ter alguém pra substituir, então você é o 
cara...entendeu? 
Então com isso eu me incentivei e continuei estudando. 
No princípio não foi com o Meira... meu princípio de tudo mesmo, 
musicalmente, estudando alguma coisa... foi com o maestro Augustinho Silva 
que tinha uma banda, uma orquestra... e eu tocava guitarra na orquestra dele e 
ele me forçava a estudar. Porque escrevia tudo, trompete, sax... era banda 
grande? 
G: E você lia partitura? 
Valdir: Partitura, é. E daí foi quando começou me chamar, ele que me lançou. 
Porque o Abi Calil, dono de uma firma de jingles, fazia muito comercial. Então 
com os jingles, quem fazia mais era o Agostinho Silva, que escrevia os 
arranjos. 
Aí um dia, eu tocava guitarra, eu ia pra lá tocava guitarra, tocava um 
violãozinho de 6 cordas e gravava. 
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Um dia, não sei quem foi que falou, disse: Oh, tá faltando um instrumento aqui 
nessa música... Qual instrumento? Um violão de sete cordas.... eu digo, 
meu...oh, oh Augustinho e agora, em cima da hora, como é que a gente vai 
fazer? Tinha que terminar o disco... 
Foi quando eu, eu puxa...Valdir, bicho eu nunca peguei num violão de sete 
cordas, eu não sei tocar violão de sete cordas, eu toco seis cordas, guitarra 
tudo bem, mas sete cordas... com aquela sétima vai me atrapalhar todo... Não, 
dá um jeito, vai gravando aos poucos o pedacinho, entendeu? Eu arranjei um 
violão emprestado de sete cordas – um dia – no dia seguinte eu fui pro estúdio. 
G: Você tinha quantos anos? 
Valdir: Ah eu tinha uns 22, 23 anos... 
G: Quem emprestou o violão, você lembra? 
Valdir: Rapaz... eu não sei quem foi, mas eu não me lembro agora no momento   
Foi, foi....quem foi que me emprestou? Ah... não lembro não! 
G: Tocar violão de seis cordas e guitarra, o que que você acha? 
Valdir: É quase igual, porque é mais harmonia, arpejo, aqueles solinhos 
bobos....solinhos picaretas, pois é, aquilo que a gente fazia. 
Então não tinha segredo. O violão de sete cordas era apoiador, a gente fazia 
apoio... entendeu? 
E depois passei a tocar com o regional de Niquinho do Bandolim, aí ele era o 7 
Cordas e eu era o 6 Cordas. Eu fazia a harmonia – apoio de harmonia – pra ele 
fazer o baixo em cima daquela harmonia. 
E por aí fomos seguindo em frente. 
G: ...bem legal bem legal... e o que que você acha que tocar guitarra mudou no 
jeito de tocar o violão de 7 cordas, ou quando você passou a tocar mais os 
Choros e Sambas? 
Valdir: É porque o sete cordas é complicado. O seis cordas é mais fácil porque 
você faz um acordezinho, faz um arpejo “blem”, puxa pra lá, puxa pra cá. Mas o 
7 cordas você tem que fazer a harmonia, a harmonia dele é em cima do de 6 
cordas. 
O 6 cordas faz a harmonia, digamos que tenha 8 compassos... escritos...aquela 
harmonia... então o violão de sete cordas tem que fazer o baixo, a baixaria, em 
cima daquela harmonia. Entendeu? Por isso se tornava mais complicado. 
Isso que o 6 cordas “blem”, aí o violão de sete cordas... 
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G: Aí você ia pensando acorde por acorde? 
Valdir: Acorde por acorde, é.... nota por nota. 
G: O que é diferente da guitarra, porque você pensa numa escala...? 
Valdir: E quando há escala, é de fato...  
Porque a guitarra é mais é “chacundum”, né? Sabe que é “chacundum”? 
“chacundum” “chacundum” “chacundum” (risos). 
G: Você gostava e ter tocado a guitarra, acha que foi bom? 
Valdir: Ah foi muito bom. 
G: Pelo pessoal, por ser mais divertido? 
Valdir: Era mais divertido, os tempos da Jovem Guarda né?... era bom pra 
caramba. 
G: O pessoal que tocava choro antes da Jovem Guarda teve que parar de tocar 
porque não tinha trabalho... 
Valdir: É porque houve uma época que o choro, o choro...instrumento de sete 
cordas estava meio por baixo. Que foi a época do Rock....como que é o 
nome...iê iê iê, aquelas coisas todas...então, Chorinho pra combater o iêiêiê e o 
Rock que tava no auge, ficou complicado...ficou difícil. 
G: Aí você encarou de um jeito bem tranquilo? 
Valdir: Aí sim porque eu tocava o violão de sete cordas, eu tocava guitarra. 
Valter: O que me salvou foi o Paulinho, o que salvou o Chorinho foi o Paulinho 
da Viola.  
O Paulinho da Viola que conseguiu... 
G: Que conseguiu reerguer, né?  
Eu vi umas coisas também que o lance ter tocado em Samba Enredo, ter 
colocado o violão de sete cordas no Samba Enredo fez com que os músicos 
conseguissem mais grana? 
Valdir: É, eu gravei muito, gravei aí muito sucesso de sete cordas. No Samba 
Enredo tem Monarco, né?... tem o Dominguinhos do Estácio, gravei todos os 
Sambas Enredos ali...eu gravei. 
G: Valdir, você acha que o jeito que você tocou violão é um pouco diferente do 
Dino, ou do Choro... Se você acha que sim, por que que você acha que é 
diferente? 
Valdir: Olha só... existe uma coisa chamada... alguém quando começa alguma 
coisa, sempre começa imitando o melhor, o melhor....então eu era... eu sempre 
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fui fã do Dino, então comecei tocar imitando o Dino, ouvia o que ele fazia e 
fazia igual.  
Depois quando eu comecei a gravar, comecei a entender o violão de sete 
cordas, me chamavam, eu ia lá... com um medo danado, mas eu ia. 
Chegava lá, eles chamavam aqueles antigão, aqueles que já são antigão 
mesmo... o Zé Menezes, Neco... aqueles caras graudão, os cascudo... 
chamava num canto, chamava num canto e... o Menezes, como é que é isso 
aqui? Isso aqui é assim, meu filho! Aí eu fui... entendeu?  
Então aquilo ali tornou-se, pra mim, uma aula!  
E toda vez que tinha gravação eu chegava antes de tudo, pegava a parte ali, ia 
pra um cantinho e ficava ali estudando porque eu não sou bobo... digo eu 
ficava ali estudando, pois... 
Aí quando tinha um pedacinho, uma harmonia qualquer que eu não conhecia... 
aí eu pedia... isso não é feio... eu pedia a quem sabe, claro o cara sabia mais 
do que eu tinha que pedir a quem? A ele! 
Então... Menezes, como é que é isso aqui? Ahhh, é assim meu filho! Aí foi me 
ensinando... igual aquilo eu fui pegando tarimba, fui pegando macetes, 
divisões, aquelas coisas todas das músicas... mas depois foi mole pra mim! 
G: Uma questão que o pessoal comenta bastante é que vocês tocam em 
“Tons” que são mais difíceis, de uma maneira mais fácil. Então em Bbm, 
fazendo frases que um monte de gente acha mais difícil e vocês criaram um 
jeito de vocês meio diferente. Como isso aconteceu, ou você pensou nisso de 
algum jeito diferente ou foi natural? 
Valdir: É por que existe...às vezes a pessoa... o músico 7 Cordas 
principalmente, ele extrapola porque... porque ele quer fazer muita coisa em 
cima de um acorde... às vezes o acorde leva 4 compassos, ou 2 compassos ou 
6 compassos...então ele fica aquele tempo todo fazendo baixaria, o tempo todo 
ali em cima.  
Enquanto pode fazer um acorde... entendeu...porque também pega, também 
fica bonito o sete cordas “don non non non don” e fechar com o acorde. Mas 
ninguém faz isso. 
Então a sétima, a corda sétima, o pessoal pensa que é só pra tocar na sétima. 
Se o violão tem sete cordas, tem as seis de baixo, por que que vai tocar só na 
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sétima? Tem que usar também as de baixo; a terceira, a quarta. Fica bonito, 
não tem problema nenhum. 
Esse lance que você falou aí do Dino, de começar imitando alguém... eu 
comecei sim imitando o Dino, mas depois eu saí fora...entendeu? aí modificou 
porque eu era mais moderno de que o Dino. 
O Dino, chamavam ele de “boi”, chamavam de “boi” 
G: Que é o “Pé de boi”? É, “Pé de boi”! 
G: O que é o “Pé de boi”? 
Valdir: É... dá-lhe “Boi”, então é “dun dun”...aquelas notas... entendeu?  
E eu já procurava fazer uma coisinha mais moderna, você tá entendendo? Aí 
foi onde... 
P.: O que que seria  o “Pé de boi”? 
Valdir: “Pé de boi” é aquele cara que faz só... “Tum dum dum”... faz só 
G: Uma coisa igual...? 
Valdir: É um encaminhamento... 
E outra coisa, sempre que ele gravava... hoje, digamos com um cantor... aí, 
pá... ficava bonita a gravação... 
Amanhã, no dia seguinte, ou 3 dias depois, ou uma semana... ele gravava com 
outro cantor, então o que ele fez ali no anterior, ele fazia no outro também... e 
era a mesmice, entendeu? 
G: No seu caso, você procurava fazer diferente? 
Valdir: Eu procurava fazer diferente... 
G: Em geral, pelo menos a maioria, o sete cordas pensa até a quinta casa, né? 
Vocês fazem de um jeito, pensando mais pra frente também? 
G: Pensando em escala? 
Valdir: É...é... 
G: Tem uma gravação que está no Youtube, tocando com o Jamelão, tocando 
o Exemplo... e está em Eb... 
Valdir: Pois é, ainda deixou um solo pra mim 
G: Então... tá super bonito lá, parabéns! 
Valdir: Caramba, valeu!!! 
G: E como você pensou aquele solo? 
Valdir: Na hora eu tive que fazer né? Não tinha como fugir... “Vai Valdir” e eu 
tenho que ir...(risos) 
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G: Pelo som? 
Valdir: É... aí eu comecei a entortar o dedo, fazer umas... 
G: Mas não é tipo falar, ah, é uma escala “Blues” ou uma escala pensada? 
Valdir: Isso, é meio “Blues”, é isso aí... 
G: Você tinha esse som, do “Blues”...? 
Valdir: É, porque eu tocava guitarra, eu era guitarrista de Rock. 
G: Acabou indo pelo desenho pra facilitar? 
Valdir: Acabei indo pelo desenho, justamente. 
G: Pra facilitar? 
Valdir: Pra facilitar. 
G: Entendi, pô... que legal! 
G: Outra coisa que eu vejo que vocês fazem bastante é seção... rítmo... pra 
acompanhar “ton don, ton don”... 
Valdir: É, sempre puxando o andamento... 
G: Isso, por questão de tocar com percussão junto, ou alguma outra coisa? 
Valdir: Não...É porque é normal mesmo isso, é normal. 
Tem violeiros que a gente não sente... por exemplo, eu agora não tô mais 
tocando violão, agora tô tocando cavaquinho – graças a Deus, se não tinha 
morrido – resultado... 
Tem violonista que você não sente o apoio, você tá ali puxando a harmonia, 
dando tudo o que tem e o violonista do lado pensando na “morte da bezerra”... 
e outra coisa também, não segue aquela... 
G: Como foi a questão do acidente e ter que parar de tocar o violão, como que 
foi isso pra você? 
Valdir: Ah, rapaz, isso foi uma coisa muito triste. Eu fiquei uns 2 anos sem 
poder trabalhar, sem poder tocar, fazendo tratamento... eu queria cantar pra 
subir, queria morrer... depois de, realmente, depois de tantos anos. Eu toquei 
violão 8 anos – sete cordas – e depois de 8 anos tocando violão e todo mundo 
já tava, já tava... 
Inclusive eu ia ser chamado pra ser produtor de disco na RCA Victor, ia 
produzir disco lá...Mas, foi quando veio esse acidente, aí eu parei. 
Então desandou minha vida musical toda. 
G: Foi pra outro lado? 
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Valdir: Foi pra outro lado, aí família, dívida, escola né? Então... eu fiquei doido, 
eu queria morrer, eu queria fumar maconha, comprar revólver... 
Ainda bem que Deus me ajudou, o todo poderoso. Eu falei com ele: se o 
Senhor não me der uma chance pra eu voltar pro palco, se eu ficar aqui dentro 
da minha casa entrevado, eu não vou ficar não... me ajuda aí! Aí desceu uma 
luzinha e eu comecei a tocar cavaquinho. 
Primeiro eu comecei a tocar valsa “tom blem blem, tom blem blem”, aquele 
negocinho pra poder... 
G: A harmonia e melodia também? 
Valdir: É, melodia também.  Depois já tocava até Samba Enredo. 
G: Legal, muito bom. Melodias e improvisava também? 
Valdir: É... não, eu fazia uns solinhos besta aí...improvisando... 
G: O que é bem parecido com o que você fazia no violão, né? 
Valdir: Com o que fazia na guitarra... tem aquele negócio de entortar o dedo... 
G: A técnica que vocês faziam, era com o polegar só pra baixo? 
Valdir: É, só pra baixo. 
G: Usa a dedeira no polegar direito e com cordas de aço? 
Valdir: Cordas de aço 
G: O violão de seis cordas era de náilon? 
Valdir: É o seis cordas era de náilon, agora pra não chocar com o violão de 
sete. 
E o arpejo, quer dizer, o lance da mão direita você não pode meter muita força. 
Você tem que tocar suave pro som, pro acorde sair bonito... além de usava a 
quarta que já é bonito... pra não atrapalhar o sete cordas que é o primeiro 
violão – e o seis cordas é o segundo. 
Eu acho, pra mim, que o mais difícil não é o 7, é o 6. Porque todo violão de 
sete cordas – violonista – começou tocando seis cordas primeiro. 
O Dino era bandolinista também, quer dizer, então começou com outro 
instrumento. 
Tocando o seis cordas pra dali ele pegar o de sete, mas já sabendo o lance do 
seis... coisa importante. 




Valdir: Tem que tá entrosado, tem que tá muito entrosado. Se o 6 fizer um 
acorde, o sete tem que ouvir e fazer a baixaria em cima daquele acorde do seis 
cordas, entendeu? Se o cara tá fazendo “Dm” e o cara vem e faz um baixo em 
“F”, não tem nada haver...entendeu? Aí faz um baixo em “Bb”, “B7”, não tem 
nada haver. Às vezes ele é um relativo, é uma fuga... no mais tem que seguir o 
violão de seis cordas. 
G: E se for só o sete? 
Valdir: Não... aí faz o que ele quiser sozinho, dá o jeito dele, né? 
G: Por que aí é mais fácil de combinar o sete com o cavaquinho, né? 
Valdir: É... Porque o cavaquinho é um instrumento de ritmo, harmonia... 
entendeu? De ritmo e de harmonia... é mais ritmo e harmonia de que... solo... 
entendeu? 
G: E a questão da velocidade, do sete cordas, do polegar que vocês tinham. 
Como que vocês estudavam isso, como que era? 
Valdir: Tinha que estudar mesmo. 
G: Ficava no quarto estudando velocidade, que é o andamento...legal! 
Outra coisa, você falou do Dino. Alguma coisa sobre o Raphael Rabello, o que 
que vocês acham? 
Valdir: Rapaz, o Raphael, pra mim um sete cordas que fui, acho que ele foi... 
ele extrapolou, ele passou do limite. Ele tocava tudo que tinha direito e mais 
alguma coisa. 
Tanto que é um grande solista, ele tirava um som maravilhoso. O som que ele 
tirava daquele violão parecia um piano. E ele, como ele era solista, depois 
passou a ser acompanhador. Mas antes de ser acompanhador ele era só 
solista, e de primeira qualidade. E depois precisava dele pra fazer 
acompanhamento... A divina Elizeth....oh, como é que é o nome deles? Uma 
porção deles, acompanhava um monte de cantores... certo? Então precisaram 
dele pra fazer acompanhamento. Aí ele extrapola, né? Fugiu da da da... fazia 
tudo o que ele queria. 
G: Ele foi tido como um divisor das águas? 
Valdir: É 
G: O pessoal fala que pegou o 7 cordas e passou a ser solista... 
Valdir: Passou a ser solista, inclusive o Raphael Rabello, a gente fazia uma 
casa da Rua da Carioca chamada Encontros Cariocas. Naquela época eu já 
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tinha me acidentado, eu tava tocando cavaquinho no conjunto de Zé da Velha. 
Aí o Raphael tava lá nesse dia, aí ele veio conversar comigo: 
 “poxa Valdir, você não pode parar de tocar violão de sete cordas!  
...é Raphael...aconteceu! 
Ele virou pra mim e disse assim: Você quer ficar bom desse braço? 
Eu digo, aqui no Brasil não tem condição, não tem condição... Já fiz todo, tudo 
o que tinha pra fazer... 
Agora, não mas... eu vou levar você pros Estados Unidos. Você vai ficar na 
casa da Sônia Braga – que ela morava lá – e eu vou arranjar pra você um 
especialista lá nos Estados Unidos, você vai ficar lá até você voltar.” 
G: Poxa, que legal! 
Valdir: Vai voltar bom, tocando violão. 
Aí...(risos), mês seguinte ele morre... 
G: Foi a época que ele tava doente? 
Valdir: É, ele já tava meio desanimado... ficou com o sangue, né? 
G: É, hum! 
Valdir: Pois é, aí eu já perdi o desejo... e digo: ah, meu Deus do céu... é uma 
coisa né? 
G: Hoje teria algum tratamento, você acha que? 
Valdir: Tem, tem, tem. 
Naquela época, foi em 82, a medicina não estava tão avançada. Hoje tem... 
implantes, entendeu? Tem essas coisas todas. Mas eu não sei como, onde 
procurar. Além de não saber como procurar, tem que ter um... um cara que 
que... 
G: Um cara que realmente te... 
Valdir: Um cara que encaminhe pra mim pra aquele lado... 
G: E a questão financeira, né? 
Valdir: E a questão financeira também. Isso não deve ser barato. 
G: É... Até deve ter pelo SUS, mas só que a fila... 
Valdir: Pois é... Aí fica assim mesmo, deixa assim mesmo... Já tô com a... 
(risos) 
G: Deixa eu te perguntar... É...  
Tem o lance de algumas introduções, de algumas músicas que você fez e o 
pessoal conhece e gosta da introdução. 
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Como que você fez aquilo lá, qual que é...? 
Valdir: Ah, é... tem o Estrela de Madureira, que tem a música que mais ficou 
conhecida, né? ...a introdução... isso foi uma coisa assim estranha, porque eu 
tava dentro do estúdio da Odeon pra gravar com o Roberto Ribeiro. Eu tenho 
aquela mania – tinha né? Agora não gravo mais – de chegar cedo, pegar as 
partituras, ir pra um cantinho e ficar ali estudando. 
O Estrela de Madureira, ele tem 3... tem 4 acordes diminutas... aí eu digo: pô, 
que que eu vou fazer? Vou fazer os acordes de novo? Tem que fazer um baixo 
em cima das 4 diminutas, foi aonde eu inventei “pa da ba da ba da ba”, aí ia 
passando de diminuta pra diminuta, entendeu? 
G: Planta imortal? 
Valdir: Hein... o Planta Imortal também... é! “pa da ba da ba da ba”, um negócio 
assim. 
Aí o João de Aquino tava chegando, foi pro estúdio pra organizar, porque ele 
era o produtor. Aí ele olhou assim, me viu lá no canto... fazendo, querendo 
acertar, querendo fazer um baixo em cima daquela harmonia... Aí ele falou 
assim pra mim:  
“Que isso aí Valdir?” 
Ué, tô aqui estudando companheiro. 
“Puxa vida, não esquece isso não, hein! Não esquece, nós vamos usar isso aí!” 
Eu digo, isso vai ficar muito complicado... “pa da ba da ba da ba”, porque é 
uma introdução desse tamanho... tudo em diminuta... aí, ele pediu pra mim 
guardar... 
“Guarda isso aí”, aí eu guardei, na hora de gravar deu certo. 
G: O Triste desventura, a gente não sabe ao certo – que tá em “Bbm” – 
se é a rotação do disco, ou se vocês gravaram em “Am”? 
Valdir: Qual é a Desventura? 
G: “...saibam todos vocês amor que eu tinha por ela acabou...”. Foi gravado 
junto com o Hélio Delmiro... 
Valdir: Foi com o Hélio Delmiro, mas acho que foi... “...saibam todos vocês 
amor que eu tinha por ela acabou...” eu acho que foi “Am”. 




G: O disco inteiro está meio tom acima, aí todo mundo fala... nossa, como que 
o cara fez tudo isso... não que você não saberia fazer, mas realmente... 
Valdir: É complicado né? 
G: Então é uma coisa, desmistificou! 
Valdir: É, mas tinha que estudar. Você não podia chegar lá e sair tocando. 
Esse negócio de: ah, eu sou o bom, esse negócio não existe... 
Se você não pegar a partitura com antecedência e começar a estudar – e tinha 
músico que fazia isso – aí diziam assim: ih, não chama esse cara mais não, 
corta a mão dele (risos)... 
G: E vocês tocavam sempre com as mesmas pessoas? 
Valdir: Ah, era uma turma maravilhosa... Marçal, era o Gordinho, o Carlinhos, 
Luna, Elizeu, Carlinhos do Cavaco, conjunto Nosso Samba. Ih, rapaz, toda 
música, todo samba... Dotô 
O Dotô morreu dentro do estúdio, mas morreu porque ele quis morrer sabia?  
Valter: Não! 
Levaram, o Marçal pegou ele e levou ele pro hospital – porque ele passou mal 
– então ele chegou lá e o médico deu umas injeções, aquele negócio todo e ele 
pensou que já tava bom... Ah, tô bom já, e queria voltar pro estúdio... não, vou 
voltar pro estúdio... voltou pro estúdio, que era a “Transamérica”, tava gravando 
com o Almir Guineto, aí deu um troço lá dentro e morreu lá... é mole? Podendo 
ficar no hospital internado, não ele vai ter que ficar aqui... não pode não, ele era 
tipo aquele rato de estúdio... entendeu? 
G: Você compõe? 
Valdir: Ih rapaz, eu fiz um choro uma época aí. Mas só um choro só, não fiz 
mais nada. 
G: Que é aquele gravado no ‘Chapéu de Palha”, lá com o Toco? 
Valdir: Não, não, não... ah é, tem o... tem eu e o Toco Preto.. é, é ... 
G: Tem um lá que tem o seu nome! 
Valdir: Valdir e Toco Preto. 
G: Como que chama aquele lá? 
Valdir: Rapaz, não me lembro... como é que é o nome do choro mesmo? 
G: Não é “Gingadinho”? 
Valdir: “Gingadinho”! 
G: Puta, legal aquilo lá! 
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Valdir: É... “pan panan nan nan...” um negócio assim. 
G: Eu não lembro mais, faz tempo que eu ouvi. 
Valdir: E eu fiz um choro pra um amigo meu – falecido – a gente se dava muito, 
morava lá em Copacabana... Silas... aí eu fiz um choro, chama-se “Em 
Homenagem a Silas”... 
G: Você gravou isso? 
Valdir: “Ao amigo Silas” é o nome do choro. Tá gravado, eu tenho aí gravado. 
G: Oh, bom. Depois eu vou querer. 
Como que era o trabalho com o Roberto Ribeiro? 
Valdir: Ah, o Roberto era ruim de lhe dar com ele, rapaz...(risos) 
Ele era uma graça, brigava à toa toa.  
Andava de avião e tinha medo, ele andava de avião. Pra andar de avião ele 
tinha que “manguaçar” primeiro...(risos) 
Aí ele manguaçô, manguaçô, aí a gente viajava. 
Tem uma vez que cheguei perto dele e falei: Oh Roberto! 
Aquela menina, qual é o nome dela, como é? Fafá de Belém? Tinha colocado a 
voz dela no seguro... pô, não é nada demais, o Waldir Azevedo colocou os 
dedos no seguro... 
Aí eu falei com ele, eu conversando com ele: Você tem um vozeirão, você um 
dos grandes cantores aqui da... de samba, afinadíssimo... então por que você 
não bota a sua voz no seguro? Ela já tava meio manguaçado... ah, rapaz, ficou 
bravo... “Eu vou dar um cacete num perna curta... vou dar uma porrada num 
perna curta aqui... não vou perder a voz não rapaz, tá me gorando é, tá me 
agorando?” (risos)... 
Digo, não Roberto... Aí o irmão dele veio né?... “não Roberto, ele tá falando pro 
seu bem, pô!” 
G: Quais cantores, quais artistas você acompanhou que você acha legal citar? 
Valdir: Gravei Elza Soares, gravei Elizeth Cardoso, gravei... ih, rapaz, tem um 
monte aí...ah, não vou lembrar... 
G: Você acha que tem diferença de tocar, ou tem que pensar de uma maneira 
diferente pra acompanhar o Choro e o Samba? 




A diferença é que o Samba você faz um jogo de “tan chaca tun tan...” 
entendeu? Já o choro é mais “reto” “dem ca tchi ca...” entendeu? 
Não pode fazer firula, muita firula porque aí, se não quebra a cara. O Choro 
tem muita convenção, tem muito encadeamento. Essas coisas, derruba, se o 
cara não prestar atenção derruba ele... 
G: Você tem preferência por algum... ou Choro ou Samba? 
Valdir: Choro, não... tanto faz...  
G: Você gosta de tocar? 
Valdir: Eu gosto de tocar!... Rock... 
G: Das gravações que você fez, tem algumas que você fala... puta, eu gostei 
mais dessa, ou fico feliz por ter gravado alguma? 
Valdir: Olha... Eu gostei, mas gosto muito muito mesmo de ter gravado... foi o 
“Minha Rainha”! 
G: “nega minha rainha”, essa daí? 
Valdir: “um dia você vai pensar direito e vai procurar um jeito” adorei 
acompanhar essa música! 
G: Com quem? 
Valdir: Wilson de Assis. 
G: Eu vou procurar. 
Valdir: É muito bonito isso... E dali o violão tá perfeito porque botaram o violão 
bem na frente né? Na mixagem. 
G: E o que que você acha que você de especial, que você gostou depois nessa 
gravação? 
Valdir: Ah... eu não sei dizer...(risos) 
G: Não sabe dizer, só sabe que você gostou? 
Valdir: Eu gostei da música toda! 
Gonzaguinha “O que é o que é”... “eu fico com a pureza da resposta das 
crianças”... 
G: E com a Clara também, né? 
Valdir: Clara também gravei, é... tenho gravado com ela aí, tenho disco 
gravado com ela e tal. 
Trabalhei com ela, viajei muito com a Clara. 
G: Como que era? 
Valdir: A Clara era um amor... poxa vida.  
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Ela tinha um negócio com ela – você sabe que ela era filho de Santo, né? – era 
devota mesmo. 
Então quando a gente viajava com ela, a gente ia pro hotel. Quando chegava 
lá, chegava no hotel, tomava banho, jantava, aquelas coisas todas, organizava 
tudo e tinha um ônibus, sempre tinha um ônibus pra levar no local do show. Aí 
quando tava tudo do ônibus, ela descia e dizia assim: “Oh, gente... ninguém 
sai, ninguém desce...” aí o Carlinhos do Cavavo, Carlinhos do Cavaco também 
era do Santo, filho de Ogum, bravo... aí ela ia lá e demorava meio que uns 40 
minutos, aí vinha tranquila... agora vocês podem descer... 
O que ela fazia ninguém... até hoje ninguém descobriu o que foi... 
G: hum. Você conheceu também o Paulo César Pinheiro? 
Valdir: Conheci, mas não cheguei a fazer trabalho com ele não. Ele foi marido 
né? da Clara Nunes. 
G: Marido e Pai de Santo? 
Valdir: Pai de Santo, é... 
G: Como era o trabalho em rádio? 
Valdir: Em rádio, eu fiz muito programa de rádio. Programa era da época da 
Rádio Mauá, lembra da rádio Mauá? 
G: De nome. 
Valdir: De nome né? Que fazia o Euclides Duarte, programa do Euclides 
Duarte, mas era com o conjunto chamado “Os Pinguins de Bangu”... conjunto 
bom rapaz, dois deles já... 
G: Quem eram os integrantes? 
Valter: 3 já morreram. 
Valdir: Ivan, Irapuãn... 
Valter: O outro morreu também. 
Valdir: O Violão lá? 
Eu sei lá quando... 
Digo o Írio... o Írio tá vivo... 
O Írio tá na França... 
O Írio viajou com a Elza Soares, pra acompanhar ela lá na França, viajou com 
ela... ela veio e ele ficou... não quis vim não, parece que lá ele se tornou um 
grande né?... maestro né?... 
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Era um senhor violão de 7 cordas, tocava muito e era também modernão. 
Naquela época nós éramos músicos modernos! 
G: E aquele improviso do Jacob do Bandolim, do Remelexo? 
Valdir: Aquilo ali é difícil de fazer! 
G: É difícil! 
Valdir: Aquilo ali, tem que pegar ouvir, estudar pra tirar nota por nota. 
G: Você sabe quem fez aquilo lá? 
Valdir: Quem fez aquela... quem foi que fez aquilo ali? Nem me lembro... 
G: Puta, legal aquilo né?...legal pra caramba... Eu toco também, uma oitava 
abaixo, mas não sei quem que é não...(risos)  
Valdir: Aquilo ali “pown dé ba dé ba...” é ruim pra fazer pra dedél... (risos) 
“pown dé ba dé ba...” 
G: E o lance de trabalhar com música, pela sociedade ou pela polícia... você 
acha que tinha problema, era coisa de malandro? 
Valdir: É antigamente o violonista, o músico, era chamado de capadócio... 
né?... capadócio, era vagabundo... entendeu? Músico era vagabundo. 
Até pra casar, arranjar uma namorada e chegava na casa dela pra pedir em 
casamento, deixava não.  
Eu sou casado há quarenta... Oh, Ana, quantos anos nós somos casados hein, 
48 né?  Ah? Chega aí, minha filha, 46 anos! 
Vem cá, Guilherme é gente boa! 
Quando ela me conheceu ela era, ela era de uma... (risos)  
Aí a mãe dela não foi com a minha cara não, depois eu custei a conquistar... 
entendeu? 
Aí nós dois insistimos no nosso namoro... 
G: Você acha que tem alguma diferença pra hoje em dia? 
Valdir: Não, hoje em dia não. Hoje em dia o músico já está bem mais... todo 
mundo fala... ah, ele é artista... tem mais respeito. 
Pois é, agora antigamente era já complicado. Era capadócio, era vagabundo... 
Ah, esse cara é músico, não casa com ele não... 
Cafajeste é... mas agora tá tudo diferente 
Ah é! 
G: Mas isso é mito, né? 
Valdir: Isso é mentira 
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Eu por exemplo não sou... (risos) 
G: Eu até perdi o rumo! Fala aí mais alguma coisa, depois acho aqui... 
Valdir: Pois é... e nós, eu, o Valter e outros músicos da antiga, como 
conhecedor de muitas coisas musicais, dentro do ramo, passamos pra essa 
rapaziada que tá chegando agora que quer aprender, é, os que querem... 
O que nós sabemos, quer dizer... é... sabe? 
Pra mim isso é o melhor que tem. 
Tem um músico que trabalha comigo, chama-se Sérgio 7 Cordas. Todo dia que 
a gente tá trabalhando junto ele quer aprender alguma coisa. 
Valdir, como é que é isso? Ele sofre comigo, paga pra caramba... Sérgio, é 
aqui Sérgio, aí ele vai. Já aprendeu muito. Quando ele começou a tocar 
comigo, nem tocava chorinho, quebrava a cara, o negócio dele era mais 
samba... aí agora ele já tá tocando choro. 
G: Além do Sérgio, você dá aula, ou você deu aula? 
Valdir: Não... eu dei aula de cavaquinho uma época aí, aqui em casa. Mas 
acontece que eles querem chegar na aula... teve um garoto que teve a 
capacidade de chegar perto de mim e falar assim... senta aí, toca pra mim ver 
como é que você está fazendo, como é que você está, quero sentir a sua 
posição... aí ele falou pra não: Não sr Valdir, eu vim só pra aprender o 
“Brasileirinho”... 
Agora, eu digo... rapaz, você não sabe nem pegar no instrumento, nem o “be a 
bá”, como é que você veio aqui pra estudar o “Brasileirinho”? 
Eu digo a ele, dá meia volta pra casa, arranja outra profissão... entendeu? Não 
é por aí. 
E tinha uns também que vinham, estudavam, aquela coisa toda... tipo, o que 
mora aqui, o Vitor né?... o Vitor é um bom garoto, vinha aqui estudava, aquela 
coisa toda. 
Eu cobrava, claro. Mas aí ele pagou o primeiro mês, depois sumiu não 
apareceu mais... quer dizer, então eu comecei a ficar desanimado... 
G: Se conseguisse um escola pra você dar aula, você acha que...? 
Valdir: Já me ofereceram aqui, aqui tem uma escola, aqui no bairro chamada... 
é... o rapaz que é um dos professores lá, mora aqui na rua de baixo... ele veio 
aqui conversar comigo, o pessoal falou... você conhecido, já pensou você lá 
com a gente? Todo mundo vai querer estudar com a gente... você tá lá, com 
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todo mundo perto, todo mundo vai querer... entendeu? Mas aí eu não quero 
não. 
Eu não tenho tempo, rapaz... eu trabalho muito e o tempo que eu tenho é pra 
ficar em casa com a minha família... né?... fazendo minhas coisinhas, pintando 
muro... é... embolsando minhas parede... (risos) 
G: Você estuda ainda o cavaco, tira música? 
Valdir: Às vezes, quando é música assim que eu tenho que tocar, amanhã por 
exemplo eu tenho que tocar... eu tô inclusive com um ensaio marcado, que 
tenho que estudar... aí fico estudando. 
G: Você vai ter gravação amanhã? 
Valdir: Tem gravação o dia todo. 
G: O que que é que você vai gravar? 
Valdir: É um rapaz chamado Cosminho Carioca, tô com o CD dele aí... aí eles 
já me deram as partes, ontem nós tivemos ensaio, me deram aquelas 
coisinhas, então daqui a pouco ou amanhã... não amanhã não... ih, não, 
amanhã é o dia da gravação do cara... (risos) 
Quer dizer, daqui a pouco quando eu tiver mais tarde, eu vou lá pra cima, pego 
o CD dele, coloco no meu radinho e fico ali estudando... pra chegar amanhã na 
hora da gravação e não fazer besteira, né? 
G: O que você acha que é o melhor jeito de estudar, ouvindo, com partitura, ou 
as duas coisas? 
Valdir: Com partitura é complicado pelo seguinte, se não tiver um professor, um 
cara tarimbado e que saiba ensaiar a pessoa, não vai adiantar nada, porque o 
cara vai aprender errado. 
Agora aprendendo do disco, é bom também, mas aí é... como é que se diz... 
não tem partitura... e não é bom, porque o cara que lê, mas se tirar a partitura 
da frente dele acabou o músico... eu conheço um monte deles assim... 
entendeu? 
E eu conheço músico que toca sem partitura, toca tudo o que tem direito... toca 
muito, eu conheço um monte deles. 
G: E aí, tocar em roda tem um pouco a ver com isso também? 
Valdir: Tem, tem, tem 
G: Por que aí você aprender a tocar de cor, né? 
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Valdir: Tocar de cor... de bossa, de bossa... como se fala, de bossa... então 
tarimba, tarimbado... 
G: Pra roda é importante tocar de cor? 
Valdir: É, é... não parece nada, mas uma roda de samba ou de choro, ou seja 
lá o que for, é uma escola. 
G: Por quê? 
Valdir: Porque ele tá ali, por exemplo, ele tá tocando com um cavaquinho, um 
banjo que sabe, um violão que sabe a música... e o cara tá cantando, o 
cantor... então ele tá ali ouvindo, na próxima quando ele voltar a música, ele já 
sabe... assim, se tiver bom ouvido, já sabe... porque isso aí é uma escola... é 
uma escola, não parece não, mas é uma escola. 
G: Quem que levou vocês em roda de Choro ou de Samba, como foi o 
processo, o começo assim? 
Valdir: Ih, rapaz, roda Choro roda de Samba fiz tantas. O Tantinho da 
Mangueira, você conhece o Tantinho da Mangueira, né? Então, o Tantinho da 
Mangueira me levou muito lá pra Mangueira... chamou, hein...  
Valter: Caçula. 
Valdir: Não, o Caçula não me chamou pra nada não... O Tantinho da 
Mangueira, o Xangô... eu fui muito à Mangueira com eles, fui muito lá com eles. 
G: Aí é mais Samba, né? 
Valdir: Lá o couro come, né? 
G: E a questão do “Sovaco de Cobra”, você ia bastante lá? 
Valdir: Ah, o “Sovaco de Cobra”, nós começamos tocando muito lá... no 
“Sovaco de Cobra” cara, nós começamos lá. 
G: E como é tocar vocês dois juntos, você e o Valter? 
Valdir: Ah, é muito bom, é gostoso à beça, muito bom... (risos) 
G: Não precisa nem esaiar, né? 
Valdir: Não precisa nem ensaiar, só um olhar pra cara do outro já sabe o que 
vai fazer. 
G: É bom, né? Bom, pra gente que ouve é muito bom! 
Valdir: É porque nós tocamos juntos a muitos anos, né? Oh, Guilherme, nós 
tocamos a muito tempo juntos.  
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Quer dizer, então não tem lógica, pô, você vai tocar... eu conheço muito músico 
que toca há 100 anos e não aprende, mas eu e ele, nós tínhamos até um 
apelido. 
G: Como que era? 
Valdir: Quando nós morávamos lá em Campo Grande, nos deram um apelido 
de “A dupla do barulho”... é eu tenho no meu release e tem lá, “A dupla do 
barulho”, tudo escrito lá. 
G: No Zicartola iam vocês dois? 
Valdir: No Zicartola quem fez mais fui eu, ele ia mais esporadicamente... 
Quando... quem tocava lá era o Caçula, né? 
Ah, não, era eu de violão e o Caçula de Cavaquinho. 
G: E o Paulinho da Viola você tocou com ele também? 
Valdir: É... não, o Paulinho da Viola não era do conjunto, não era do conjunto, 
ele era frequentador, ele era frequentador. 
Quem tocava o cavaquinho era o Caçula, o pandeiro era aquele rapaz que já 
morreu... um rapaz bem bacana, mas eu esqueci o nome dele. 
Era eu, tinha o Escurinho da Flauta o Manoelzinho... 
G: O Manezinho da Flauta?  
Valdir: O Manezinho da Flauta, falecido...e Nenê do Acordeom, Zuza do 
Pandeiro. 
E tinha o Nenê do Acordeom. 
G: Esse tá vivo ainda? não conheço... 
Valdir: Não, morreu. Sabe quem é Nenê do Acordeom? Dominguinhos do 
Acordeom. 
G: Ah, é? 
Valdir: O nome dele não era Dominguinhos, a gente chamava de Nenê do 
Acordeom. 
G: Era um conjunto muito legal, era um conjunto muito bom.  
Valdir: Ele saiu do conjunto do Canhoto e veio tocar com a gente no Zicartola. 
G: Lá vocês faziam com que frequência, era toda semana? 
Valdir: Fazia, fazia acompanhamento... Ze Ketti, Nelson Cavaquinho... 
Nelson Cavaquinho entrava bonzinho, mas acabava o trabalho todo (risos) e 
ele tava lá arriado... 
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Aí chegava o Cartola: “Oh Nelson, oh Nelson, acabou já acabou, já acabou 
Nelson, todo mundo já foi embora..” (risos). 
G: Vocês chegaram a conhecer o Pixinguinha? 
Valdir: Conhecemos! 
G: Tocaram com ele? 
Valdir: Ele tocou pro Pixinguinha (aponta pro Valter). 
G: Como foi Valter? 
Valter: O Pixinguinha, quando eu cantava no restaurante Democrata, no 
Democrático e tal, aí toquei pro Pixinguinha lá no Democrático. 
Ele não era efetivo, ele era... subiu no palco pra tocar uma música, pra dar uma 
canja... Aí toquei com ele... 
E tinha um lugar que eu ia, que eu tocava, agora eu não me lembro... Bar do 
Golveia... e então eu perguntei pro Caçula, quem é aquele coroa, aquele velho 
que fica ali com o chapéu arriado assim... com uma garrafa de Whisky 
Valdir: Ele tinha cadeira cativa... 
Valter: Ele tinha cadeira cativa, mas eu nunca cheguei lá porque o bar era 
grande...aí ele disse assim: Não, você não sabe quem é aquele velho?... Eu 
digo, não... Aquele é o Pixinguinha... aí eu digo, não brinca...  É o Pixinguinha...  
Aí cheguei lá: e aí Seu Pixinhuinha, tá gostando do Violão e Voz... e ele disse: 
Você toca direitinho (risos) 
Valdir: Você toca direitinho... (risos)... Eu conto essa história pro pessoal, nego 
ri pra caramba... 
Olha rapaz, tem história, viu! 
G: Você lembra que música o Pixinguinha deu canja? 
Valter: Ah não lembro não... 
G: Também, quanto tempo, né? 
Valdir: Muito tempo... 
G: E... bom, acho que é isso né? Mais alguma coisa, de repente, que você quer 
falar? 
Valdir: Não, eu queria pedir um favor a você... 
G: Claro! 
Valdir: Quando você fizer essa reportagem e tiver isso tudo prontinho, tudo 
legal, você mandasse no meu e-mail. Pra mim assistir, tá? 
Pra poder mostrar pros meus amigos! 
179 
 
G: Tá! Valdir, é uma honra estar aqui com você, uma honra ser amigo do 
Valter, né? De você estar aqui. Aprendo, né? Sou violonista, aprendo muito 
com vocês... 
Valdir: Eu tenho seu CD, tá em casa comigo e já ouvi várias vezes, tá quase 
furando já... 
G: Que isso, fico muito feliz! 
Valdir: (risos) muito gostoso... 
G: De repente, pra finalizar, o que você tem a dizer pra quem está aprendendo, 
que é fã de vocês... né?... de você especificamente... depois eu vou fazer uma 
entrevista só com o Valter... 
O que você tem a dizer pra nova geração, pro pessoal que gosta do trabalho? 
Valdir: Olha, pra rapaziada que tá chegando agora, violão de sete cordas, eles 
tem, a primeira coisa que eles tem que fazer é ouvir, ouvir o antigos... os 
cacurucaias... os cascudo... Esse pessoal não existe mais, acabou, tá 
acabando... porque era o Darlin Ozada, Dino, Jorge Charuto... 
Então esse pessoal todo, sete cordas, que eram os cascudos mesmo, tá 
acabando... então tem poucos. 
Então esses violonistas que estão começando agora, procurem ouvir, fazer, pra 
ficar bonito... Pra pegar pelo menos o jeito de tocar... eles não tocam do jeito 
como antigamente... 
Procurem ouvir, ouvir CD, LP antigos... pra saber o que, quem... sabe... como é 
que era o lance... e aí sim, aí eles vão ficar bom! 













7.2.2 Valter Silva 
Entrevista realizada em julho de 2016, na sala da casa do Valter Silva. 
 
G: Vamos começar então, pode deixar que eu vou falando, eu vou 
perguntando, mas você fica super à vontade pra você falar o que você quiser! 
Valter: Eu vou falar o que eu quiser 
G: A ideia da pesquisa que eu estou fazendo sobre violão de sete cordas, 
como que funciona, como que vocês tocam, por que vocês tocam desse jeito, 
quem foi influência de vocês, como é a vida profissional e tudo mais. 
Então, eu tentei definir um certo roteiro, mas fica super à vontade pra falar o 
que quiser, nas hora que quiser, sem pressa. 
Muito prazer estar com você... 
Valter: O prazer é meu, pô! Ter você na minha casa é uma honra, você não 
imagina como! 
G: Posso falar o mesmo... e tenho muito que aprender com você! 
Valter: Meu nome é Valter – com “V” – de Paula e Silva, nasci no dia 25 de abril 
de 1940, mas foi registrado no dia 02 de maio! 
G: O pessoal te chama de Valter 7 Cordas? 
Valter: Valter 7 Cordas ou Valter Silva. 
G: Nasceu onde? 
Valter: Campo Grande, Rio de Janeiro. No subúrbio, lá na roça. 
G: Seu irmão gêmeo, que é o Valdir! 
Valter: É o Valdir. 
G: É isso aí! 
G: Como que você aprendeu a tocar violão, como foi? 
Valter: Ah, como foi rapaz, olha eu acho que eu aprendi a tocar violão, foi mais 
por força dos meus irmãos mais velhos que tocavam também. 
O meu irmão mais velho que morreu, ele ensinou à gente muita coisa, meu pai 
me ensinou muito também... agora, nós aprendemos a tocar mesmo o violão 
tradicional como falam, o violão tipo regional mesmo... foi mais em bar, 
restaurante, botequim, roda de choro, rádio.  
Naquela época tinha muito programa de rádio, muito programa de regional. 
Então nós aprendemos a tocar o regional de choro, que é o chorinho que muita 
gente conhece aí como chorinho. 
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Mas, o nome mesmo tinha que ser “Choro”, porque chorinho é meio chato, né? 
Você toca “Chorinho”? Não, eu toco “Choro”! 
G: Pejorativo, né? 
Valter: É meio pejorativo. 
G: E na sua família, quantos irmãos que são? 
Valter: Lá em casa eram 11, mas tinha eu, Valdir, Aldair que tocava, falecido. 
G: O mais velho, o Aldair? 
Valter: O mais velho, os mais novos eram nós. 
E... tinha o Áldaro – Aldinho que chamavam – tocava cavaco, muito cavaco, 
muito bem. Era centrista, muito bom... 
G: Em casa vocês sempre ouviam Samba e Choro, com a família? 
Valter: Em casa nós sempre ouvimos muito Samba e Choro com a família e a 
minha família era de “Chorão”. 
Lá em casa minhas irmãs cantavam Choro, elas cantavam Ademilde Fonseca. 
Eu tenho uma irmã que tá viva ainda, ela não canta mais porque tá muito 
doentinha e tal, mas ela era a Ademilde Fonseca em carne e osso... entendeu? 
É a mesma coisa da Ademilde Fonseca, ela cantando. Canta muito, cantava 
muito. 
G: Qual foi o primeiro instrumento que você aprendeu a tocar? 
Valter: Eu aprendi primeiramente a tocar bandolim, depois aprendi a tocar 
violão de seis cordas. 
G: Como aprendeu o bandolim, de ouvido? 
Valter: Eu aprendi de ouvido, todos eles, tudo de ouvido. Ouvindo, ouvindo, 
ouvindo, ouvindo... 
G: Como chegou, depois no sete cordas? 
Valter: Eu cheguei no sete cordas por causa de uma bronca que eu tive na 
rádio Mauá, eu tocava violão sete cordas, com a sexta afinada em sétima... 
(risos) 
Tirava o “e” e deixava o “b” no lugar do “e” e então do “b” eu ia subindo até 
chegar no “c”. Quando chegava no “c” eu não tocava no “e” porque não tinha a 
prima né? Aí eu tocava assim, meio aleijado, mas conseguia alguma coisa. 
G: Fazia os bordões? 
Valter: É, até eu pegar no violão de sete cordas do Jorge Charuto, que tocava 
na rádio Mauá e ele me deu uma bronca, me deu um esculhambação... “Você 
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não toca violão de 6 cordas, como é que você quer tocar sete cordas...” eu 
digo: ah, tá legal, desculpa...  
Aí minha irmã me deu, a minha irmã mais velha que morreu, a Elza... Deus a 
tenha em bom lugar... era uma mãe, era uma mãe pra nós... pra família toda, 
adorava os irmãos... ela me deu um violão de sete cordas, ela mandou fazer... 
aí eu aprendi naquele violão.  
Comecei a aprender a tocar em botequim, em roda de choro, tocar imitando o 
Dino, imitando o Jorge Charuto – que me deu a bronca – aí eu fui imitando, 
imitando, imitando e ouvindo muito. 
G: Isso em que época da rádio Mauá? 
Valter: 1960 
G: Você estava com uns 20 anos de idade? 
Valter: Estava com uns 20 anos de idade. 1960, 61, por aí. 
G: Como que eram os trabalhos em rádios que vocês faziam? 
Valter: Os trabalhos eram... rádio Mairynk Veiga tinha um programa chamado 
“PRReno”, que tinha um regional, mas não tinha 7 cordas não. 
Eram 2 seis cordas, um cavaco, um acordeom e uma flauta... e um pandeiro. 
Aprendi indo muito pra lá, era 6 horas da manhã. Eu trabalhava em 
Copacabana como copeiro e quando era de manhã eu ia pra lá. Aí lá aprendi 
muito ouvindo, ouvindo, ouvindo... e ouvindo muito disco, o disco era o 
principal. Ouvia muito Dino, entendeu? Ouvia muito Dino, demais da conta, 
ouvia Jacob... ouvia... Pixinguinha então, eu não tirava o ouvido do 
Pixinguinha... entendeu? 
Aprendi muito, assim fui aprendendo, fui levando. 
G: E entre tocar assim, pra aprender a tocar o violão ou a música. Você acha 
que entre tocar com uma escola mais formal, aprender partituras cifras, ou 
tocar de ouvido, por rádio... 
Valter: Não, não, naquela época ninguém tocava de música, por música. O 
Dino não tocava por música, o da flauta Álvaro Carrilho, Altamiro não tocava 
por música... ninguém tocava por música... 
G: Depois de já estarem tocando é que foram aprender? 
Valter: É... depois de estar tocando em rádio, televisão... aí é que foram 
aprender... 
G: Você acha que é uma coisa boa, que é melhor? 
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Valter: Não, eu acho o seguinte. Eu acho que é uma coisa muito boa, mas é 
uma coisa muito assim, como é que se diz... muito linear, o cara toca por 
música, mas é quadradão... não tem sentimento, toca lendo ali. Aquilo é aquilo 
que ele vai tocar e acabou. Agora se tirar a partitura da frente dele, tem certos 
músicos assim, se tirar a partitura não toca mais. 
Eu não, eu aprendi tocando pelo sentimento, coração.  
Quem toca de ouvido tem mais sentimento, tem mais sensibilidade pra tocar, 
pra tirar som... do que quem toca por música. 
G: Você gravou muita coisa de Samba e Choro, né? Você tem alguma 
preferência, é diferente de tocar? 
Valter: Não, o Choro é muito diferente de Samba. O Samba é muito mais fácil 
do que o Choro, o Choro é a música mais difícil que tem... no Brasil, o Choro é 
a música mais difícil... e tem poucos choristas, vai acabar... está em extinção. 
Tem muito garoto aí, que hoje em dia ninguém quer mais tocar seis cordas, só 
quer tocar sete, e aí o que que acontece... tão tudo enganando, enganando, 
não tão tocando o tradicional como era na época de Pixinguinha, Benedito 
Lacerda, Canhoto, Dino, Meira. Aquele estilo que eles tinham, quem adaptou 
bem aquele estilo, foi Valdir, eu, Caçula... oh, esse que morreu?... Voltaire 
assimilou muito, assimilou muito bem. Mas de lá pra cá, o pessoal não toca 
mais o tradicional, toca o quadradão. 
G: Como você acha que tem que fazer pra tocar esse tradicional? 
Valter: Tem que ouvir disco, tocar e ouvir... ouvir e tocar junto. Que nem eu 
aprendi a tocar junto com o disco. 
G: Teve uma fase na vida de vocês que vocês passaram a tocar guitarra? 
Valter: Foi porque... 
G: Como foi? 
Valter: Naquela época a juventude resolveu abolir o choro. 
G: Isso foi quando? 
Valter: Isso foi em... 1970 mais ou menos, 70, setenta e poucos... aí aboliram o 
Choro...  
Quem tocasse choro levava vaia, levava ovo, tomate, levava... então não podia 
tocar Choro. Até Altamiro Carrilho passou a tocar saxofone e eu passei a tocar 
guitarra pra poder sobreviver. 
G: Pra poder pagar as contas. 
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Valter: Pra poder pagar as contas, pagar as contas e que não era mole não, eu 
era órfão, eu e Valdir somos órfãos desde pequeno. A gente tinha que pagar o 
quartinho que a gente morava, tinha que pagar o quartinho, tinha que pagar a 
luz, essas coisas mais... então a gente passou a tocar guitarra. 
Valdir se deu melhor do que eu porque começou a tocar num conjunto famoso, 
que era o “The Pop’s” e eu não, eu tocava num conjunto que não tinha nome, 
não tinha fama, não tinha nada. 
G: Você lembra qual que era? 
Valter: Era os “Apaches”, “Comanches”, coisas de antigamente existiam muito 
nomes de índio, né? Apache, comanche, não sei o que, essas coisas assim... 
G: E era tudo aqui no Rio de Janeiro? 
Valter: Era tudo aqui no Rio de Janeiro. 
G: Você viajava com esses grupos? 
Valter: Não, porque não tinha possibilidade, não tinha possibilidade. 
Porque tinha “The Pop’s”, os populares, “The Fiver’s”... tudo na frente. 
G: Pra tocar, pra você mudar do violão pra guitarra, teve alguma dificuldade? 
Valter: Não, não teve dificuldade não. 
G: Foi tranquilo? 
Valter: Foi tranquilo. 
G: Você gostava de tocar guitarra? 
Valter: Eu não. 
G: Não? (risos) 
Valter: Augustinho Silva, você lembra? O Maestro, até hoje, meu amigo toca 
muito, eu toquei na banda dele, mas quando acabava o baile eu vinha 
embora... com a maior satisfação, doido pra acabar aquele baile. 
Porque tocar guitarra não é o meu gênio não. Meu gênero era sete cordas e 
mais nada. 
G: Entendi... e depois, quando... 
Valter: Eu toquei bandolim, é... Eu comecei tocando bandolim. 
G: E por que você mudou pro violão depois? 
Valter: Eu mudei pro violão eu não sei, eu não sei porque eu mudei pro violão... 
eu mudei pro violão porque eu acho que eu gostava mais do violão do que do 
bandolim. Eu tocava bandolim, mas bandolim não tinha muito progresso, não 
tinha muito... não dá pra faturar e violão dá pra faturar mais. 
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G: É, voltando a questão da guitarra. Quando você parou de tocar guitarra e 
voltou a tocar violão, você acha que mudou alguma coisa? 
Valter: Mudou porque eu fiquei meio enrolado, meio atrapalhado. Porque eu 
digo assim: pô, tocava violão de sete cordas meio guitarrado. 
G: É? 
Valter: É, eu tocava violão de sete cordas meio guitarrado. 
G: Como que era isso? 
Valter: Eu tocava meio... tirava som de guitarra, no violão. Eu tirava, fazia 
aqueles baixos na guitarra. As pessoas diziam assim: “Valter, tu tem que ir pros 
Estados Unidos, porque lá nos Estados Unidos você vai se dar bem, porque 
você toca um violão tipo guitarra. Violão de 7 cordas tipo guitarra.” 
Mas aos poucos eu fui saindo fora, veio o Raphael (Rabello), aí eu me 
apaixonei pelo Raphael, comecei a imitar o Raphael. 
G: Entendi. 
Valter: Larguei o Dino de mão... 
G: Uma das coisas que a gente comenta e estuda sobre o trabalho que vocês 
fazem e fizeram e a questão de tocar em tons que são mais difíceis... em tons 
mais chatos, “Ab”, “Bbm”, vocês tocam isso com uma facilidade um pouco 
maior. O que você tem a dizer sobre isso? 
Valter: Hum, eu não acho difícil não, não porque eu toco na Lapa, no Carioca 
da Gema e esse rapaz que canta lá, ele dá muito “Si Maior” pra gente. “Si 
Maior” é um tonzinho cabuloso. “Si Maior”, “Si Bemol”... “Si Bemol” é mole... 
Mas “Si Maior” mas eu já me acostumei tanto com “Si Maior”, que eu tiro onda. 
G: Como que você pra estudar, ou como que você estudou esse tom chato 
assim? 
Valter: Eu não estudei não, eu comecei... quebrando a cara. 
G: E a questão de tocar em roda, quem que te levou nas primeiras rodas, onde 
e quais foram? 
Valter: Quem me levou nas primeiras rodas foi Caçulinha – Caçula do Violão – 
depois aquele que toca flauta... oh... morreu... como é o nome dele? Tocava 
flauta muito bem...  
G: Camunguelo? 




G: Manoelzinho da Flauta? 
Valter: Manoelzinho da Flauta também me levou, mas não foi ele não. 
Pô, não foi ele não... ele morava em São Paulo, morou em São Paulo muito 
tempo. Ele substituiu o Altamiro no Regional do Canhoto... 
G: Benedito... não... 
Valter: Não, Benedito eu nem cheguei a conhecer, conheci o outro... Como é? 
Caramba, bicho... 
G: Copinha? 
Valter: Não, ele me levou muito em Roda de Choro. 
Quando eu estava em São Paulo, passei um bom tempo em São Paulo, ele me 
levava naquelas Roda de Choro todinha que tinha ali. 
G: E como que era? 
Valter: Ah... era assim, os caras queriam disputar comigo, né? Ele me 
apresentava como um dos melhores: “Esse aqui é um dos melhores do Brasil” 
... e os caras lá também se achavam os melhores do Brasil e queriam disputar 
comigo. 
Mas eu sou muito humilde, não gosto de disputa, aí eu deixava os cara... eu 
digo... vai aí, meu filho... faz o que você acha que tem que fazer... eu fazia o 
que eu tinha que fazer também... aí eu... metia o pau... 
G: A questão do sete cordas em geral, como que é? Só frase que tem que 
fazer? 
Valter: Não, o sete cordas não tem que fazer só frase, ele tem que começar a 
frase e terminar no acorde. Começa na frase, vai até o final e termina com o 
acorde do tom, pra poder transportar, pra poder entregar o cantor, se ele fizer 
uma frase e não fizer o acorde pra entregar, vai ficar faltando alguma coisa. 
G: Aí até atrapalha o solista? 
Valter: Até o cantor se atrapalha. 
G: A diferença do violão de sete cordas de náiylon e de aço? 
Valter: Bom, eu não toco violão de corda de náilon não... Porque eu não gosto 
de Náilon, porque Náilon não tem potência, não tem ganho... porque violão de 
sete cordas tem que ter aquele força... 
O que que acontece? Agora estão fazendo uma cordas de náilon super pesada 
e aí, então, tá dando pra você tocar com corda de náilon agora. Eu mesmo já 




Valter: Botei em um deles, agora tem uma coisa, tem o seguinte também, tem 
violão pra náilon e tem violão pra aço. Tem violão que não aceita corda de 
náilon... e tem violão que não aceita corda de aço. 
G: Por causa da estrutura, né? Da madeira... 
Valter: É, da madeira, do modo de fazer. 
Esse violão novo que tenho aí, eu comprei novo e botei corda de aço, ele 
começou a trastejar... trastejar... 
G: Periga descolar cavalete... né? 
Valter: É, às vezes o cavalete descola... então eu falei assim, o que que eu vou 
fazer? Perguntei a um cara, e o cara: “Não, mas tem uma aqui, compra essa”, 
aí eu comprei, botei e deu certo. 
G: Então, você prefere corda de aço, com dedeira? 
Valter: Eu prefiro corda de aço com dedeira, mas essa corda de náilon que eu 
botei no meu segundo violão, que eu comprei há pouco funcionou bem. 
G: E o uso da dedeira, como que é? 
Valter: O uso da dedeira, eu não sei tocar sem dedeira. O uso da dedeira é 
porque o violão de sete cordas precisa se sobressair bem.  
Precisa ser o primeiro, porque depois vem o segundo que é o de seis, depois 
vem o cavaco pra dar o apoio, mas o de sete cordas tem que sobressair sobre 
todos os eles, tem que ser o dominador. Tem que ser o puxa, o que entrega, 
então ele tem que ser pouquinha coisa mais alto, por isso a gente usa a 
dedeira. 
G: Entendi... e a gente também, ela dá mais velocidade? 
Valter: Não, é a mesma coisa... mesma coisa 
G: Ah... uma das coisas que o pessoal já comentou, mas que ninguém sabe 
exatamente se é verdade... é se você e seu irmão usavam a dedeira pra cima e 
pra baixo, ou se era só pra baixo... 
Valter: É mentira isso. Foi um cara que escreveu aí, o livro dele saiu no Brasil 
todo... é, mas é mentira dele... é conversa fiada, porque dedeira só se usa pra 
baixo, pra cima não. Pra cima só se for palheta, pra cima não se usa dedeira, 
dedeira é só pra baixo. 
G: Então vocês ficavam estudando mesmo no quarto pra poder chegar no 
andamento que vocês queriam? 
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Valter: É mentira dele, ele quis derrubar a gente, mas não deu certo... (risos) 
G: Hum... legal! 
A questão de ritmo que vocês fazem, quando você faz a baixaria, depois o 
ritmo que você... 
Valter: O ritmo... puxo os 3 dedos (i,m,a)... 
G: Você pensa em alguma coisa... “ah, agora eu vou fazer o ritmo igual um 
tamborim ou o surdo, ou igual ao tantan”? 
Valter: Não, só pode se fazer igual o violão só. 
G: E geralmente você faz esse ritmo arrastando a dedeira pra baixo, ou sempre 
só com os 3 dedos no saque? 
Valter: Não, pode! 
G: Pode também, né? 
Valter: Arrastando a dedeira só... só com... tu pode tocar só com o dedão, se tu 
quiser. Você pode tocar só com o dedão, basta ter técnica, se você tiver 
técnica, digitação boa, você toca só com o dedão. 
Eu faço muito só de dedão, mas tem música... moderna, novas... é canção, 
essas coisas mais românticas, mais lentas... você tem que puxar com... tem 
que dar uma... chama-se saque... é, você tem que dar um saque... é... dedão e 
saque, dedão e saque, dedão e saque. 
Primeiro o dedão, segundo o saque. 
G: Entendi...  
G: O que que é o “Pé de Boi”118? 
Valter: Ah, o “Pé de Boi” é aquele camarada que só faz a baixaria. Ele não faz 
o saque, faz só o baixo e faz o baixo só na tônica. Ele só vai na tônica, ele 
nunca vai num acorde moderno, um acorde alterado, num num... é o “Pé de 
Boi” mesmo. 
G: E isso é uma coisa ruim ou boa? 
Valter: Não é boa não, não é boa não porque aí se torna uma pessoa muito 
quadrada... não é moderno, é quadrado. 
G: Você acha que tem que inovar? 
                                            
118
 “...“pé de boi”, ou seja, aquele que deixava qualquer solista seguro, tranquilo... seu violão é 
reconhecível principalmente pela sétima corda. Frases curtas em colcheias, com notas 
predominantemente na região mais grave do violão, foram a marca do violonista.” Segundo o 
bandolinista Luperce Miranda, referente ao violonista Tute...” (CAZES, Henrique, p.48) 
189 
 
Valter: Tem que inovar sim, tem que inovar, eu tô sempre inovando... eu tô 
sempre modernizando... porque tem violonista que toca à moderno, ao estilo 
moderno antigo e é só aquilo... 
Que um amigo que nós temos aí, mas eu não vou dizer o nome, mas ele só 
toca o quadrado e eu não, eu toco o moderno... eu toco o moderno e eu toco 
quadrado também... se for quadrado eu toco, se for moderno eu toco... eu toco 
os dois. 
G: E esse moderno é bem quisto, bem visto quando você vai tocar nos 
lugares? 
Valter: Depende da canção da música, depende da música que você tá 
tocando... se a música for uma música que precisa, que merece os acordes 
modernos, uma notas modernas... entendeu?... umas dominantes modernas... 
aí você tem que fazer de acordo com a música... que pede... 
G: Por que seus baixos, suas frases são diferentes, criativos... como você 
pensa isso? 
Valter: Isso aí é uma criatividade porque eu acho que ninguém tem que imitar 
ninguém. Eu acho que a pessoa tem que ser o que ele acha que tem que ser. 
Ele tem que modernizar, tocar diferente. 
Eu, por exemplo, baixo da minha autoria. Eu faço uns baixos da minha autoria, 
que vem na minha cabeça... entendeu?... eu não imito, eu não faço baixos... é 
tradicional, é muito difícil eu fazer baixo tradicional... eu faço sempre uns baixo 
que sai, uma ou duas notas, que sai do tradicional... depois eu volto... eu 
termino sempre... 
G: E sempre harmonia na cabeça? 
Valter: Sempre com a mesma harmonia, a harmonia tem que seguir... agora, 
eu não faço tradicional, faço diferente. 
G: Você sempre estudou o violão? 
Valter: Eu não estudo não, meu violão fica aí apanhando poeira aí... (risos)... 
nem pego no violão. 
G: Mas teve fase que você estudou bastante? 
Valter: Não, teve fase que eu estudei muito... agora, eu agora não pego mais 
não... primeiro porque eu já tô cansado, primeiro porque eu já tô com vontade 
de parar, já tô cansado de tocar... 
G: Ninguém quer deixar você parar? 
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Valter: Ninguém quer deixar. 
Tô cansado de tocar, tô cansado de... de... fisicamente eu tô cansado, eu não 
tô bem de saúde, não ando bem... eu tô semi-cego... entendeu?... semi-cego, 
com reumatismo... então eu não tô... eu já tô aposentado, eu não tô mais 
pedindo muito pra trabalhar, não. 
G: Quando você estudava, como que era? 
Valter: Na fase que eu era jovem, na fase que eu era garoto eu andava atrás 
de Rodas de Choro. Eu era, eu vivi muito tempo sozinho... então todo sábado, 
sexta, sábado eu ia atrás, eu tinha meu carrinho... aí eu corria, hoje tem Roda 
de Choro em tal lugar... ligava meu carro e ia... ia. 
Toquei com o Zé da Velha, quando eu tocava com o Zé da Velha eu tocava 
muito. Tocava quase todo dia com o Zé da Velha... Zé da Velha tinha um 
conjunto bom era muito requisitado e eu tocava bastante com o Zé da Velha. 
G: Você teve professor? 
Valter: Não, não tive professor não. 
G: Eram mais amigos que iam passando algumas coisas? 
Valter: Eram mais amigos. 
G: E você chegou a dar aula depois? 
Valter: Não, andei dando aí umas explicações pra uns amigos... andei fazendo 
uns... não é dar aula, é fazendo... passando pra eles como é que é o jeito... 
modelo, estilo, essas coisas. 
G: Você não gosta de dar aula, você nunca pensou...? 
Valter: Não, eu não sei dar aula, eu não tenho o dom. 
G: Você aprendeu a ler partitura, cifra? 
Valter: Não, eu aprendi muito pouca cifra. A cifra eu aprendi de cabeça, 
sozinho, muito pouco. Valdir aprendeu estudando... e eu não, eu aprendi de 
cabeça mesmo. 
G: E você acha que isso é diferente no jeito de tocar, pra trabalhar? 
Valter: Pra mim não interessa muito não, porque eu não toco por leitura não, eu 
toco mais “bossa” mesmo. 
G: Quais foram os artistas que você trabalhou mais... não sei se você lembra, 
se dá pra falar tudo? 
Valter: Eu já trabalhei com tantos aí, é... Jair Rodrigues, Sílvio Caldas, Orlando 
Silva... é... trabalhei com Ataulfinho, Dona Ivone Lara... Dona Ivone Lara 
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então... eu... trabalhei uma eternidade com ela, ela foi uma mãe pra mim... foi 
uma mãe pra mim, Dona Ivone... oh que saudade... e trabalhei com 
Ataulfinho... esse que toca piano, tem os cabelo assim amarradinho assim... 
como é o nome dele? 
G: Ivan Lins? 
Valter: Hein? Ivan Lins não. É um aí que “ba dê pa pa dá pa a mágoa que 
trago, no peito...” Qual é o nome dele? Ah... você esqueceu também! Benito de 
Paula! 
G: Ah... boa! 
Valter: Benito de Paula, trabalhei muito com o Benito de Paula.  
Era o tal negócio, eu trabalhei com muita gente que passou pela minha mão, 
muita gente passou pela minha mão.  
Até pra fazer... na época que o artista gravava, pra gravar tinha que fazer um 
teste musical, naquela época não se gravava como é agora não que qualquer 
um grava qualquer porcaria, esses cantorezinhos que tem por aí... cada um 
pior que o outro...  
Esses sertanejos eu troco de canal, mudo meu rádio, pra ouvir sertanejo eu 
não gosto, não suporto... funk então, nem se fala... 
Mas esses artistas que estão por aí... Agnaldo Timóteo e uma porção deles 
passaram pela minha mão pra fazer um teste na gravadora, então ia a 
apreciação dos produtores. 
G: Como que era o teste? 
Valter: Eles cantavam, os produtores botavam eles pra gravar, gravava uma 
música e o produtor ouvia e ia averiguar, ver se dava pra gravar, se dava pra 
passar ou não. Era assim, eles faziam teste primeiro. 
Tinham muitos que voltavam... e outros que ficavam. 
G: Dos artistas que você acompanhou, quais que você gosta assim, gostou... 
que você falou da Dona Ivone Lara, mais algum que você lembra? 
Valter: Eu toquei muito, gostei muito de tocar com a Dona Ivone, gostei muito 
de tocar com o Silvio Caldas, gostei muito de tocar com Nelson Gonçalves... 
adorei tocar com o Nelson e adorei tocar com o Candeia... adorava tocar com o 
Candeia. 
G: Aqui na frente tem o Quilombola do Candeia, né? 
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Valter: Tem o Quilombola Candeia aqui na frente da minha casa... Nelson 
Cavaquinho também. 
G: E das gravações que fez, tem algumas, quais que você acha que é mais 
legal e por quê? 
Valter: A gravação que eu mais gostei foi com o menino aí da Portela, ohhh... 
Monarco... gravei com o Monarco... o disco que eu gravei com o Monarco foi 
maravilhoso. 
G: O disco inteiro você acha que ficou bom? 
Valter: Muito bom... 
G: Esse disco eu acho que não conheço, eu vou dar uma pesquisada. 
Valter: Eu tenho um disco aí, mas tá tudo embolado lá dentro... 
G: ...depois a gente procura... (risos) 
G: Muita gente conhece e gosta, às vezes, de introduções que você faz. Como 
que você faz essas coisas, como que cria? 
Valter: Ah, vem na cabeça assim, de repente... a gente pensa na música e faz 
umas bobagens dentro da música. 
G: Você faz muito acorde menor com sexta maior no baixo. Tipo um “Em/C#” 
Valter: Faço muito, faço muito e venho sempre com corda solta... Faço sempre 
“Cm” com corda solta, “Am” com corda solta... essas coisas assim... porque dá 
uma outra... 
G: A questão do “groove”, rítmo mais malandro... 
Valter: É o “groove”... Já falaram pra mim que eu sou violonista é... mais de 
botequim... porque eu toquei muito em botequim, né? Então eu sou de 
botequim... músico de rua... 
G: Aprende a tocar em botequim, como que funciona? 
Valter: Aprende? Nossa senhora... o lugar que mais se aprende a tocar é em 
bar... é na rua, é em bar, é onde você pega o molho, o “groove”, você pega 
tudo isso aí em bar... entendeu? 
G: Acompanhar gente diferente, em tons diferentes, coisas que você não está 
preparado, né? 
Valter: Tom diferente, gente diferente... é! 
Tocar com músico de estúdio, por exemplo, músico de estúdio é músico 
formado em faculdade... escola de música... E músico de botequim é músico 
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nato, formado pela natureza, pelo sangue mesmo... aquilo ali vem na, vem na... 
entendeu? 
G: E qual a diferença de tocar o violão no Regional de Choro, ou de repente 
tocar o violão só, sozinho. Como que é? 
Valter: Não, tocar sozinho é uma coisa que... é... hum... eu acho diferente pelo 
seguinte, você não pode fazer muita coisa, não pode fazer demasiado, você 
tem que no acorde, ir na tônica... entendeu? Fazer devagar, sem exagero... e 
no Choro você pode “pa pa pa”... meter o pau... (risos)... no Choro você pode ir 
de boa... dibuiá à vontade! 
Agora, no Choro é assim, quanto mais fizer bonito, bem feito, dentro do 
espaço... tem que tocar violão bonito, não é tocar violão fazendo baixaria 
direto... em cima do cantor não... que aí você derruba, é fazer só no espaço, só 
no buraco... tá, o canto parou, o cantor deu um tempo, aí você faz puxando o 
cantor, puxando aonde ele vai... aonde ele vai, pra onde ele vai... faz aquele 
desenho bonito e ele vai entender... e ele vai... pô... 
Aí é que tá o negócio, não adianta você pegar um violão e começar a desenhar 
direto, porque aí tu derruba o cantor, derruba o solista, derruba até o 
cavaquinista que tá do teu lado. 
G: Você comentou comigo uma vez, que quando você estava no grupo do Zé 
da Velha, você e o Celsinho, vocês ficavam batendo o pé no tempo errado só 
pra... por diversão, brincava pra ver se o companheiro caía, né?... 
Valter: É pra derrubar o pandeirista...(risos) é... mas isso aí era só na hora do 
intervalo, na brincadeira assim. 
G: Eu particularmente, gosto muito do seu trabalho com o Zé da Velha... 
Valter: Pra mim foi a melhor época que eu tive na minha vida, foi na época que 
eu tocava com o Zé da Velha. Eu toquei com o Zé da Velha, eu tive um prazer 
muito grande, uma honra muito grande... porque o Zé da Velha é uma pessoa 
maravilhosa, uma pessoa muito boa, pessoa muito especial e eu gosto demais 
dele. 
G: Como, quando que você conheceu ele? 
Valter: Ah, eu nem me lembro, eu conheci no “Sovaco de Cobra” aqui na 
Penha, é ele... no clarinete o Abel Ferreira, toda aquela turma boa, Deo Rian, o 
Joel Nascimento, o irmão dele que morreu... 
G: Ronaldo do Bandolim? 
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Valter: Não, Ronaldo não ia não, mas ia uma turma muito boa pra lá. 
Dino, começou com o Dino depois o Dino saiu fora... entendeu? Ia o Índio do 
Cavaquinho, o Índio, o irmão do Dino que tocava cavaco também o... Como é o 
nome dele, morreu?... mas tocava muito... derrubador rapaz, ele só tocava 
música pra derrubar a gente... entendeu? Era muito bom também. 
Foi ali que eu aprendi muito, o Raphael também aprendeu muito ali, o Raphael 
aprendeu muito no Sovaco de Cobra. 
G: Você sofreu algum preconceito por ser músico antes, sofre hoje? 
Valter: Olha... existe no meio musical uma coisa chamada máfia... 
G: E compor, composição, você chegou a fazer? 
Valter: Ih, nem pensar, eu não tenho vocação pra compor nada. 
O Valdir fez um choro, mas não sei por como ele conseguiu fazer... também é 
outro que não tem vocação... e o choro é bonito. 
G: Nas gravações que vocês faziam, geralmente eram sempre os mesmos 
músicos que tocavam nas gravações, ou cada hora era de um jeito? 
Valter: Não, variava muito. Variava, por exemplo, tinha o maestro Nelsinho que 
tinha  a turma dele, tinha o maestro – aquele pianista – Radamés, que também 
tinha a turma dele. Cada maestro tinha sua turminha que gostava de tocar pra 
ele... tocar com ele e ele chamava aquela turma... então às vezes ele me 
chamava também, pra eu tocar com ele. 
G: Você chegou a fazer trabalho com o Radamés? 
Valter: Cheguei, cheguei a tocar com o Radamés, mas pouco, muito pouco. 
G: E a questão dos músicos que tocam hoje em dia, o que é que você tem pra 
falar, como que você enxerga? 
Valter: Não, eu enxergo esses músicos de hoje em dia, esses músicos que 
estão sendo formados são muito... é... modernos. Eles não gostam de 
músicas... é... as músicas do tempo antigo. Só gostam de músicas novas e 
eles mudam muito, as melodias, as frases... entendeu?  
Eles mudam muito, fazem coisas que a gente não entende muito bem. A gente 
que é da velha guarda... entendeu? Eu, vamos dizer... não compro mais disco, 
se eu for procurar, eu vou procurar nas lojas que só tem disco antigo... porque 
esse discos novos agora, as músicas são muito complicadas, são músicas que 
sei lá, você não entende, não dá pra entender... entendeu?... não tem 
qualidade, pra mim não tem! 
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G: E o seu trabalho com o Fundo de Quintal? 
Valter: O meu trabalho foi pouco, foi pequeno. Eu saí do Fundo de Quintal de 
bobeira e depois que eu saí, eu saí por uma promessa de ganhar um dinheiro 
num outro Estado e acabei não ganhando, voltando pro RJ, me aborreci muito 
lá e aqui larguei o Fundo de Quintal que eu podia tá rico hoje, podia tá bem... 
não rico, mas bem... bem de vida... e fiz a maior besteira, né? Maior 
bobagem... um deles falou pra mim: “Você fez a maior bobagem”... eu digo, eu 
sei que fiz, mas eu agora não tô ligando mais não, porque eu já tô no final já, 
no final da vida você se acomoda. 
G: Tem uma introdução, acho que no primeiro disco que você gravou com eles 
lá... o Bebeto... 
Valter: Ah, Bebeto... foi... eu já nem me lembro mais como é que é... fiz a 
introdução, foi disco que eu gravei... segunda formação do Fundo de Quintal. 
Eu podia estar lá hoje, não é porque me mandaram embora não, eu saí porque 
eu quis, porque até hoje eles me dão valor... 
G: Legal... Você quer falar mais alguma coisa? 
Valter: Ah não, eu só quero dizer que a música brasileira atualmente está muito 
ruim, está muito defasada, está muito ruim, está péssima. Só tem música 
sertaneja, funk... e essas coisas tá acabando com a nossa boa. 
A música boa, os cantores bons, estão tudo parado. Os cantores que são bons 
e as cantoras da melhor qualidade, estão tudo de lado e essas músicas que 
estão tocando na rádio e na televisão são péssimas... entendeu? São músicas 
muito ruins. 
G: O que é que você tem a dizer então pro pessoal que está chegando agora, 
que está querendo estudar, aprender com vocês. O que você tem a dizer? 
Valter: Eu acho que esses são os caras que estão estudando música antiga, 
né? Música boa, música da velha guarda! 
Tem uma garotada aí que gosta muito de Choro... de Choro de Samba... 
Samba Tradicional... porque o Samba, o Pagode é uma coisa horrível... o 
Pagode é uma coisa horrível. 
O Samba Tradicional, o Samba de Raiz como se toca lá onde eu trabalho, no 
Carioca da Gema aqui na Lapa... aí é Samba de Raiz. 




G: Então tá, eu vou finalizando aqui a entrevista! 







7.2.2.1 Entrevista Valter Silva 
Conversa com Valter por telefone 24/04/2017, para completar informações 
pertinentes à pesquisa: 
G: Vocês eram quantos irmãos? 
Valter: Nós éramos em 11. 
G: Vocês e Valdir são os mais novos? 
Valter: Sim. 
G: Quem tocava na família? 
Valter: Meus irmãos Adinho, Aldair, Aldano, meu pai, meu tio tocava bandolim 
português e mãe cantava, mas ninguém era músico profissional. 
Quando seus pais faleceram, qual irmão acolheu você e Valdir?  
Ficamos um tempo na Zenilda, na Neuza, no João, mas a maior parte do 
tempo na gente era moleque de rua. 
G: Você tinha quantos quando seus pais faleceram?  





7.2.2.2 Entrevista Valter Silva 
Entrevista feita por telefone na hora do almoço do sábado chuvoso dia 
14/09/2008. 
Nome: Valter Silva 
Apelido: Valter 7 Cordas 
Apresentação pessoal e trabalhos atuais:  
Veio de família de músicos, nunca estudou música em escolas e sempre tirou 
as músicas de ouvido, apenas hoje em dia que está aprendendo a ler partitura 
e estudando alguns conceitos teóricos. Tocava guitarra em bandas de baile e 
foi músico de choro atuante nas rádios Mayrink Veiga com o regional do 
Niquinho, rádios Vera Cruz e Mundial com o regional do Arlindo. 
Já tocou e gravou com Elizeth Cardoso, Altamiro Carrilho, Silvio Caldas, Zé da 
Velha e Silvério Pontes, além de ter sido músico do renomado cavaquinista 
Waldir Azevedo e  de ser músico atuante do grupo Nós no Choro, e 
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acompanhar a cantora Ademilde Fonseca; entre outros trabalhos não menos 
importantes. 
Quais são suas influências? 
“Choro, comecei tirando as frases do Dino, ouvindo os contrapontos do 
Saxofone do Pixinguinha e estudando e aperfeiçoando as frases do Raphael 
Rabello até conseguir criar e ter um estilo próprio de tocar.” 
Qual sua contribuição para a música brasileira? 
“Estou bastante na mídia, sou uma pessoa bastante querida nas rodas de 
choro.” 
Sobre a ”descentralização” do choro, o que tem a dizer? 
“Acho importante a divulgação que tem sido feita sobre o choro, e está 
melhorando muito. Mas o choro está se descaracterizando.” 
O que tem a dizer sobre o “choro” hoje em dia e o sobre os músicos que 
tocam, mais especificamente no violão de sete cordas? 
Tem muito músico muito bom tocando choro por aí, mas que não são chorões, 
pois estão descaracterizando-o. Até mais especificamente pro caso do violão 
de sete cordas sendo tocado com cordas de náilon, uso a Pyramide Gold de 
aço para o som ficar mais característico – as duas primas de náilon e a partir 
da corda sol aço. 
Você acha importante para quem toca “choro” ou algum outro estilo, 
focar em seu estilo ou estudar todos possíveis? Isso descaracteriza 
(perde o foco) o estilo que o músico escolher? 
O músico tem que ouvir de tudo. Mas para o choro, o contraponto do sax do 
Pixinguinha é fundamental, assim como toda a escola de Jacob do Bandolim, 
Benedito Lacerda, Canhoto, Radamés Gnatalli. 
O que tem a dizer para as violonistas (internautas) que estão começando 
a estudar “choro”? 
Tem que estudar e escutar para não perder a essência. 
Qual a relação entre o violão de sete cordas e o “choro”? 
Choro sem sete cordas não fica legal; para desenhar o choro. 
Papel do músico na divulgação do “choro”? 
Sou bem comemorado, as pessoas gostam do meu jeito de tocar, tenho um 
estilo em extinção. 
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Você encara as novas tecnologias como uma influência positiva ou 
negativa para o “choro”? 
Positiva. 
Frases do Mestre Valter Silva durante a entrevista: 
“A verdadeira música é a música de Pixinguinha e Benedito Lacerda” 
“O Guinga é um cara que é chorão mesmo.” 
“Parabéns pelo seu trabalho com a música, com o choro e obrigado por me 





























7.3 Release dos Depoentes 
Segue abaixo os currículos dos músicos, na ordem em foram dispostos 
no capítulo 2.2.1. 
Os releases dos Luís Filipe de Lima, Marcello Gonçalves, Fernando 
César, Bozó e Zé Barbeiro foram enviados por e-mail, sendo que o acrescentei 
ao release do Zé Barbeiro um recorte da biografia citada no artigo: Mais 
quebrado que macarrão na cesta básica, de Zé Barbeiro da Dra Cibele 
Palopoli, apresentado na ANPPOM 2017.  
O material biográfico do Cidinho 7 Cordas é um recorte do texto que o 
pesquisador Leandro Montovani publicou no Acervo da Casa do Choro (RJ). 
 Com relação aos músicos Yamandu Costa e Rogério Caetano foram 
feitas cópias das biografias encontradas nos seus respectivos sites e, por fim, 
do músico Daniel Neves consegui apenas informações no site do músico 
Moacyr Luz. 
 
7.3.1 Luís Filipe de Lima 
Carioca de 1967, é músico (violonista, arranjador, compositor e produtor 
musical), jornalista, escritor e professor. É Doutor em Comunicação e Cultura 
pela Escola de Comunicação da UFRJ. 
É o diretor musical e autor da trilha sonora de um longa-metragem sobre 
Noel Rosa – “O Poeta da Vila”, de Ricardo Van Steen, lançado em 2007. É o 
diretor musical e autor da trilha do documentário longa-metragem “Mulatas, um 
tufão nos quadris”, de Walmor Pamplona e Aydano André Motta (2011). 
Também é sua a trilha do curta infantil “Atrás dos olhos de ressaca”, de Walmor 
Pamplona (2006). 
Desde 2008 é membro do júri do prêmio Estandarte de Ouro, concedido 
pelo jornal O Globo às escolas de samba do Grupo Especial do Rio de Janeiro. 
Luís Filipe é um veterano colaborador do CCBB, responsável pela 
curadoria e direção artística de doze séries de shows realizados nas unidades 
do Rio de Janeiro, São Paulo e Brasília.São elas: “Toca Raul!” (SP/DF, 2013), 
“Contos de areia: 70 anos de Clara Nunes” (DF, 2012), “Noel Rosa, um novo 
século” (SP, 2010), “Alô? Alô! 100 anos de Carmen Miranda” (RJ/SP/DF e mais 
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12 capitais pelo CCBB Itinerante, 2009), “Samba de breque e outras bossas” 
(SP, 2007; DF, 2006), “Samba guardado: 70 sambas inéditos de ontem e de 
hoje” (RJ, 2006), “Ismael Silva: Deixa Falar” (RJ, 2005), “Brasil de todos os 
sambas” (RJ, 2005; SP, 2004), “Lamartine em revista” (RJ, 2004), “Lupicínio!” 
(RJ, 2004; DF, 2003), “Sete cordas: um violão brasileiro” (SP, 2003), “Partido-
alto: samba de fato” (RJ, 2003). 
Em cada série, Luís Filipe cuida de concepção artística, direção cênica e 
musical, arranjos, pesquisa e roteiros. Nestes espetáculos, já dirigiu mais de 
uma centena de artistas, a exemplo de Elza Soares, JardsMacalé, Monarco, 
Dona Ivone Lara, Zélia Duncan, Roberta Sá, Zeca Baleiro, Arlindo Cruz, Zé 
Renato, Monica Salmaso, Pedro Luís, Rita Ribeiro, Paulinho Moska, Arto 
Lindsay, Kassin, Nelson Sargento, Elton Medeiros, Tereza Cristina, Claudio 
Nucci, Leo Jaime, Xangô da Mangueira e Moacyr Luz, entre muitos outros. 
De 2005 a 2007, dirigiu oito caravanas do Projeto Pixinguinha/Funarte, à 
frente de artistas como João Bosco, Nei Lopes, Fátima Guedes, Eduardo 
Dussek e Jane Duboc. 
É o diretor musical e arranjador de “Sassaricando – e o Rio inventou a 
marchinha”, premiado musical de Sérgio Cabral e Rosa Maria Araújo que 
estreou em 2007, no Rio de Janeiro. 
Como violonista, participou de discos de Gal Costa, Carlinhos Brown, 
Zélia Duncan, Martinho da Vila, Elton Medeiros, Bezerra da Silva e Nei Lopes, 
entre muitos outros nomes de destaque. Ao violão de sete cordas, gravou os 
discos de samba-enredo do Grupo Especial das Escolas de Samba do Rio de 
Janeiro, de 2008 a 2012. Acompanhou regularmente dezenas de artistas, entre 
eles Bezerra da Silva, Nei Lopes, Monarco, Wilson das Neves, Nelson 
Sargento e Noca da Portela. 
Como produtor musical de discos, lançou mais de 15 títulos. 
Desde 2006 tem participado regularmente de comissões de seleção de 
editais de música lançados pela Funarte e pela Petrobras. 
Foi Gerente de Música da Secretaria Municipal de Cultura do Rio de 
Janeiro em 2010.  
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Desde 2007 é vice-presidente da Associação de Amigos do Museu da 
Imagem e do Som do Rio de Janeiro (MIS/RJ). 
 
7.3.2 Yamandu Costa 
Violonista e compositor nascido em Passo Fundo em 1980, Yamandu 
começou a estudar violão aos 7 anos de idade com o pai, Algacir Costa, líder 
do grupo “Os Fronteiriços” e aprimorou-se com Lúcio Yanel, virtuoso argentino 
radicado no Brasil. Até os 15 anos, sua única escola musical era a música 
folclórica do Sul do Brasil, Argentina e Uruguai. Depois de ouvir Radamés 
Gnatalli, ele começou a procurar por outros brasileiros, tais como Baden 
Powell, Tom Jobim, Raphael Rabello entre outros.  Aos 17 anos apresentou-se 
pela primeira vez em São Paulo no Circuito Cultural Banco do Brasil, produzido 
pelo Estúdio Tom Brasil, e a partir daí passou a ser reconhecido como músico 
revelação do violão brasileiro.  
Um dos maiores fenômenos da música brasileira de todos os tempos, o 
jovem Yamandu confirma e merece todos os elogios que recebe quando toca 
seu violão. Sozinho no palco, é capaz de levantar em êxtase platéias das mais 
especializadas e de emocionar o grande publico aos mais apurados ouvidos. 
Suas interpretações performáticas conseguem remodelar cada música que ele 
toca e revela uma profunda intimidade com seu instrumento.  
Todo reconhecimento que recebe é apenas um reflexo do que ele leva 
ao seu público, recriando a magia da música em seu toque, passando pelo seu 
corpo e transformando-se quase milagrosamente.  
Yamandu toca de choro a música clássica brasileira, mas também é um 
gaúcho cheio de milongas, tangos, zambas e chamamés. Um violonista e 
compositor que não se enquadra em nenhuma corrente musical ele é uma 
mistura de todos os estilos e cria interpretações de rara personalidade no seu 
violão de 7 cordas. Yamandu faz jus ao significado de seu belo nome “o 
precursor das águas”. 
Considerado um dos maiores talentos do violão brasileiro, Yamandu 
Costa é uma referência mundial na interpretação da nossa música, a qual 
domina e recria a cada performance, inclusive em suas composições. Quem o 
vê no palco percebe seu incrível envolvimento, sua paixão pelo instrumento e 
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pela arte. Sua criatividade musical se desenvolve livremente sobre uma técnica 
absolutamente aprimorada, explorando todas as possibilidades do violão de 7 
cordas, renovando antigos temas e apresentando composições próprias de 
intenso brilho, numa performance sempre apaixonada e contagiante. 
Revelando uma profunda intimidade com seu instrumento e com uma 
linguagem musical sem fronteiras, percorreu os mais importantes palcos do 
Brasil e do mundo, participando de grandes festivais e encontros, vencedor dos 
mais relevantes prêmios da musica brasileira. Em 2010, o CD Luz da Aurora 
com Hamilton de Holanda foi indicado para o Grammy Latino. 
Em 2012 ganhou em Cuba o Prêmio Internacional Cubadisco pelo CD 
Mafuá e uma Menção do Prêmio ALBA pelo CD Lida. 
Yamandu Costa é na atualidade o músico brasileiro que mais se 
apresenta no exterior abrangendo os mais diversos países do globo: França, 
Portugal, Espanha, Bélgica, Alemanha, Itália, Áustria, Suíça, Holanda, Suécia, 
Noruega, Finlândia, Estônia, Eslovênia, Rússia, Lituânia, Sérvia, Grécia, 
Macedônia, Israel, Chipre, Índia, China, Japão, Coréia do Sul, Zimbabwe, Cabo 
Verde, Angola, Emirados Árabes, Austrália, EUA, Canadá, Equador, Cuba, 
Colômbia, Chile, Argentina, Uruguai e Costa Rica. 
 
7.3.3 Marcello Gonçalves 
Nascido e criado no Rio de Janeiro, é integrante do Trio Madeira Brasil e 
tem duo com a clarinetista Anat Cohen, com quem gravou o CD Outra Coisa, 
dedicado à música de Moacir Santos, nomeado ao Grammy 2018.  
Atuou como violonista de sete cordas, diretor musical, arranjador e/ou 
produtor com os artistas: João Bosco, Ney Matogrosso, Roberta Sá e Chico 
Buarque.  
Suas gravações com o cavaquinista Henrique Cazes exploram os 
legados de Pixinguinha e Garoto e seu trabalho com o grupo Rabo de Lagartixa 
lança luz sobre a música de Heitor Villa-Lobos.  
Marcello assina a produção musical e a direção artística do CD YV, de 
Yamandu Costa e Valter Silva.  
Como diretor musical do documentário sobre choro Brasileirinho, 
Gonçalves ajudou a chamar a atenção internacional para esse gênero 
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brasileiro. Dirigido pelo finlandês Mika Kaurismaki, o filme estreou no Festival 
de Berlim em 2005 e foi exibido em mais de 25 países.  
A colaboração do trabalho de Gonçalves junto ao cantor português 
António Zambujo resultou na nomeação do álbum Até Pensei que fosse minha 
para o Grammy Latino.  
Marcello Gonçalves é, também, professor de violão de sete cordas na 
Universidade Federal do Rio de Janeiro. 
 
7.3.4 Rogério Caetano 
Rogério Caetano – Goiânia, 26 de Setembro de 1977 – é um músico, 
violonista, arranjador, produtor musical e compositor brasileiro. Bacharel em 
Composição pela Universidade de Brasília, é um premiado virtuose e referência 
do violão de 7 cordas. Com uma linguagem revolucionária, representa uma 
nova escola desse instrumento. 
Possui um método destinado ao instrumento e uma discografia com 7 
álbuns, três indicados ao Prêmio da Música Brasileira (2007/2013/2016), sendo 
premiado em 2016. Em 2015 foi premiado no IMA (Independent Music Awards) 
e, em 2017, no Prêmio Profissionais da Música. 
Tem como parceiros em seus trabalhos Yamandu Costa, Hamilton de 
Holanda, Marco Pereira, e Eduardo Neves. 
Vem difundindo sua arte no Brasil e exterior realizando concertos em 
países como Alemanha, França, Itália, Espanha, Áustria, Portugal, Holanda, 
Bélgica, EUA, China, Índia, Israel, Turquia, África do Sul, e Equador. 
Já gravou com artistas como Zeca Pagodinho, Arlindo Cruz, Beth 
Carvalho, Caetano Veloso, Monarco, Dona Ivone Lara, Maria Bethânia, Nana 
Caymmi, Ivan Lins, entre vários outros. 
Em parceria com Marco Pereira, escreveu o método “SETE CORDAS, 
TÉCNICA E ESTILO”, trabalho que aborda profundamente a linguagem do 
violão de 7 cordas principalmente no universo do Choro e do Samba. 
Também participou como protagonista da série/documentário Sete Vidas 





7.3.5 Fernando César 
 O violonista Fernando César iniciou sua vida musical em 1981 no Clube 
do Choro de Brasília apresentando-se pela primeira vez junto com seu pai José 
Américo e seu irmão Hamilton de Holanda. Logo após os irmãos foram 
“batizados” como os Dois de Ouro, por Pernambuco do Pandeiro. 
 A partir daí, o Dois de Ouro fez várias apresentações e shows, os quais 
proporcionaram aos irmãos Hamilton e César encontros musicais com grandes 
nomes do música brasileira, como: Altamiro Carrilho, Raphael Rabello, 
Armandinho Macedo, Paulinho da Viola, Dino Sete Cordas, Marco Pereira e 
Hermeto Pascoal.  
 No Dois de Ouro gravou três CD’s. Participou também de dois cd’s de 
Hamilton de Holanda: I Prêmio Visa Instrumental (1998) e Hamilton de Holanda 
(2002). 
 Com o Dois de Ouro, Fernando César participou de diversos shows em 
países como França, Áustria, Turquia e África do Sul, além de acompanhar seu 
irmão, Hamilton de Holanda, no Free Jazz em 2000. Também participou do 
Concerto da Orquestra Sinfônica do Teatro Nacional Cláudio Santoro (2001 e 
2004) executando a Suíte Retratos (Radamés Gnatalli).   
 Em 2003, César voltou à França para realizar turnê com Hamilton de 
Holanda, realizando shows em diversas casas de espetáculos e teatros:  Clube 
do Choro de Paris,  Teatro La Vieille Grille,  Jazz Club “Baiser Salé”, Jazz Club 
“ Sattelite café”. 
 Além do seu trabalho no Dois de Ouro, Fernando César participou do 
grupo Choro Livre, entre 1988 e 1991, e com o qual gravou dois LP’s, tendo 
feito várias apresentações no Brasil, e uma tournée no Uruguai.  
Voltou a integrar o grupo Choro Livre de 2001 à 2004, e participa dos projetos 
do Clube do Choro de Brasília: Ernesto Nazareth, pai do Choro moderno 
(2001); Caindo no Choro (2002); Tributo à Garoto (2003) acompanhando 
diversos instrumentistas brasileiros, entre eles: Sivuca, Rildo Hora, Sebastião 
Tapajós, Paulo Moura, Heraldo do Monte, Paulo Sérgio Santos, Joel 
Nascimento, Déo Rian, Carlos Poyares, Raul de Barros, Hermeto Paschoal, 
Altamiro Carrilho, Armandinho Macedo, Léo Gandelman, Zé Menezes, Wagner 
Tiso, Vittor Santos, Henrique Cases, Turíbio Santos, Carlos Malta, 
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Dominguinhos e outros. Novamente com o Choro Livreparticipou da 11º Fiesta 
del Libro y la Cultura de Medellín em 2017. 
 Fernando César em 2006 formou o AQuattro, grupo com o qual gravou o 
cd “AQuattro toca Luperce Miranda“, e participou da edição de 30 anos do 
Projeto Pixinguinha (2007/2008) realizando shows em diversa capitais 
brasileiras. 
 Fernando César integra também o grupo Choro & Companhia, com o 
qual em 1985 ganhou o prêmio de melhor conjunto de Choro no Encontro 
nacional de pequenos grandes artistas realizado em Goiânia. Em 2007 o grupo 
foi reativado e fez shows no Festival de La Medina (Tunísia) e no festival Alger 
capitale de La culture Arabe (Argélia). Em 2008 o Choro & Cia participou do 
“2008 - ano do Chorinho em Israel”, e também uma nova tourné na Argélia. O 
Choro & Companhia em 2010 foi a Santiago e Santo Domingo (República 
Dominicana) para dois shows dentro da programação de “Capital de La Cultura 
Americana 2010”. Em 2012 gravou o CD Nazareth: Fora dos Eixos, em 
homenagem aos 150 anos de Ernesto Nazareth. O Grupo Choro & Companhia 
participou do 10º Festival Chorando sem parar na cidade de São Carlos. 
 Também em 2008 participou do II Festival internacional de Jazz de Port-
au-Prince (Haiti), representando o Clube do Choro de Brasília. 
 No ano de 2009 também representando o Clube do Choro, participou de 
shows no V Congresso Bienal da Associação para os Estudos da Diáspora 
Africana Mundial em Acra (Gana), e também na Turnê do Clube do Choro na 
Palestina.  
 Também em 2009 participou da turné da Cantora Brasiliense Renata 
Jambeiro em São Tomé e Príncipe, e em 2010 em Moçambique. 
 Atua, também, como produtor e diretor musical, tendo como alguns 
trabalhos a citar : Destroçando a macaxeira (CD - 1997), A nova cara do velho 
Choro (CD e shows – 1997/2000), Dois de Ouro 18 anos (show - 1999), 25 
anos do Clube do Choro de Brasília (show - 2002), Alunos da Escola Brasileira 
de  Choro Raphael Rabello (2002 à 2008), A Música de Hamilton de Holanda 
(CD –2004), Pintando o sete – Rogério Caetano (CD – 2004), AQuattro toca 
Luperce Miranda (CD -2007), Sambaluayê – Renata Jambeiro (DVD – 2009), 
Sambaluayê estúdio (CD – 2012), Eu vou pro Samba – George Lacerda (CD- 
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2013), Alencarinos (CD -2014), Caminho dos Ventos – Choro pra cinco (CD – 
2016). 
 Seu violão está em diversos cd’s de artistas de Brasília. Em 2005 gravou 
os violões de 7 cordas do CD Meu amigo Geraldo Pereira de Nadinho da Ilha 
(Rob Digital). 
 Desde 2002 é professor de Violão na Escola Brasileira de Choro 
Raphael Rabello, e de 2004 à 2010 passou a acumular também a função de 
coodenador da Escola, a primeira no mundo, voltada para o ensino do Choro. 
 Foi professor de violão e coordenador da Academia do Choro no Festival 
Internacional de Inverno de Brasília (FIB 2005). 
 Em janeiro de 2010 Fernando César foi professor de Violão Popular (6 e 
7 cordas) e de Prática de Conjunto de Choro no 32º Curso Internacional de 
Verão da Escola de Música de Brasília. 
 Em 2013 participou da 31º Oficina de Música de Curitiba como professor 
de violão Choro e prática de conjunto de Choro e d0 33º Festival de Música de 
Londrina, também como professor de violão de Choro.  
 Voltou a Londrina em 2014 para o 34º Festival de Música de Londrina 
como professor de violão e prática de Choro. 
 Lançou seu primeiro cd solo intitulado 3 por 4 em dezembro de 2010. 
  No ano de 2016 montou seu mais recente trabalho: Fernando César e 
Regional com o qual vem realizando shows em diversas cidades brasileiras 
como Rio de Janeiro, São Paulo, Recife, Santos, Araras, Goiânia e Brasília. Em 
2017 lançou o álbum Tudo Novamente. 
 Em 2018 participou da 35º Oficina de Música de Curitiba como professor 




Bozó 7 Cordas, nascido em Recife, em 1962, e reconhecido como um 
dos ícones do violão de sete cordas pernambucano.  
É professor da cadeira de cavaquinho e violão popular do Conservatório 
Pernambucano de Música, 
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Atua como regente e arranjador da Orquestra do Bloco da Saudade, 
Lampiões e Maria Bonita e Orquestra de cordas dedilhadas de Pernambuco. 
Como destaque em suas atuações em Shows e Espetáculos, temos: 
Encontro de violões com Raphael Rabello e Canhoto da Paraíba; Free Jazz 
Festival no Hotel Nacional RJ em 1985; Projeto Cumplicidades em Portugal e 
Projeto Pixinguinha com a cantora Dalva Torres; além de músico convidado em 
shows Paulinho da Viola, Moreira da Silva, Bezerra da Silva, etc. 
 Participou de gravações ao longo de sua carreira, com: Bloco da 
Saudade; Lampiões e Maria Bonita; Getúlio Cavalcanti; Carlos José; Canhoto 
da Paraíba; Pernambuco In Concert; Jorge de Altinho; A História de Callado 
com Mauricio Carrilho e Luciana Rabello; Cauby Peixoto e Luiz Airão. 
 
7.3.7 Cidinho 7 Cordas 
Nascido em 09 de setembro de 1939 na cidade de Alegre no interior do 
Espírito Santo, Lyzias Rodrigues de Oliveira, que anos mais tarde se 
consagraria com o nome artístico de Cidinho 7 cordas era filho de pais 
lavradores que migraram para a capital do país na época, a cidade do Rio de 
Janeiro, no então Estado da Guanabara.  
Já residindo na capital, aos 12 anos de idade e excitado pelos estímulos 
da cidade grande, passou a explorá-la com olhos e ouvidos de descobridor. 
Começou pelo rádio, cujos programas o impressionavam como uma festa 
cotidiana e foi nessa sintonia frequenteque passou a distinguir os artistas, os 
conjuntos e a prestar atenção, em especial, nas apresentações do Regional do 
Canhoto, mais precisamente no grave do violão. Ao ouvir o locutor se referir a 
Dino no violão de sete cordas, sentiu um forte desejo de aprender aquele 
instrumento. Ganhou seu primeiro violão numa rifa, quando tinha 15 anos e as 
primeiras aulas vieram de um método do já renomado violonista Dilermando 
Reis.  
Mas além do estudo e do rádio que ouvia em casa, sua formação 
musical complementava-se com o hábito de frequentar assiduamente os 
auditórios das emissoras de rádio, onde ficava sensível a tudo que via, ouvia, 
observava e absorvia. Seu itinerário nessa época o levava da rádio Mayrink 
Veiga, onde se apresentava o Regional do Canhoto, passando pela rádio 
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Mauá, onde se apresentava o Regional do Pernambuco do Pandeiro, a rádio 
Mundial, do grande Waldir Azevedo que se apresentava com seu conjunto, 
terminando por fim, na rádio Nacional, o endereço do Regional de Dante 
Santoro. Foi nesse processo natural e orgânico, que o ainda menino Lyzias 
começou sua metamorfose e foi “ganhando asas” como violonista. 
Em sua estreia como músico do Regional de Walter Moura, na rádio 
Vera Cruz em 1957, ganhou o apelido que adotaria como nome artístico e com 
o qual se tornou conhecido. Ao apresentar o conjunto, o locutor do programa 
perguntava o nome de cada integrante e Cidinho, até então conhecido pela 
maneira carinhosa com que sua mãe o chamava, disse longe do microfone: 
Lydinho. O locutor por sua vez, entendeu Cidinho. Foi assim que devido ao 
problema de comunicação, que recebeu seu nome artístico e iniciou o seu voo 
no mundo profissional. Foi nessa época também que comprou seu primeiro 
violão de sete cordas, levado por Evandro do Bandolim, que também integrava 
nessa época o time de músicos da rádio Vera Cruz, até a loja Ao Bandolim de 
Ouro apresentando-o ao seu Miguel Jorge Do Souto, o proprietário. 
Com o passar do tempo e o fluxo dos acontecimentos, passou a ter mais 
convivência com Dino, que dava aulas na loja Ao Bandolim de Ouro. Tentou 
sem sucesso ser seu aluno, devido à falta de horários na agenda do mestre. 
Posteriormente, já tendo tocado com Rossini Ferreira e Claudionor Cruz, surge 
uma oportunidade de estudar com Jaime Florence, o Meira, que também era 
violonista do Regional do Canhoto. Curiosamente, alguns anos depois 
aperfeiçoou-se nos estudos de leitura musical e harmonia com ninguém menos 
que Orlando Silveira, acordeonista renomado e também integrante do Regional 
do Canhoto. O menino que alguns anos antes, ouvia e assistia admirado as 
apresentações do Regional do Canhoto, agora tinha relações de amizade com 
seus integrantes, inclusive com o chefe do conjunto com quem teve o prazer de 
tocar nas rodas do Jequiá Esporte Clube, na Ilha do Governador. 
Ao longo de seus mais de sessenta anos de carreira musical, Cidinho foi 
integrante de inúmeras formações de conjuntos regionais, com destaque para o 
mais famoso deles, o do bandolinista Niquinho. Com seu violão sete cordas, 
trabalhou em shows e gravações com alguns dos artistas da mais alta 
relevância dentro da música popular brasileira como Pixinguinha, Cartola, 
Nelson Cavaquinho, Elizeth Cardoso, Ademilde Fonseca, Gilberto Alves, 
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Altamiro Carrilho, Paulinho da Viola, Silvio Caldas, Clara Nunes, Dona Ivone 
Lara, João Nogueira, Beth Carvalho, Emilinha Borba, Marlene, Sivuca, Orlando 
Silveira, Abel Ferreira, Roberto Silva, Monarco e tantos outros. 
No ano de 2012, gravou seu primeiro e único disco autoral com exatas 
vinte composições suas, onde uma delas, o maxixe Dois amigos, é uma 
parceria com Rossini Ferreira. O disco contou com a direção musical de Pedro 
Bastos e do próprio, além da participação de diversos artistas de destaque do 
universo do Choro como Déo Rian, Joel Nascimento, Pedro Bastos, Antonio 
Rocha, Bruno Rian, Hélcio Brenha, Toni 7 cordas, Jorginho do Pandeiro, 
Agnaldo Luz e Mauricio Verde, dentre outros. 
 
7.3.8 Zé Barbeiro 
Representante tradicional e contemporâneo do Choro. O violonista 
possui uma linguagem rica em balanço, contraponto e polifonia. Ganhou o 
Prêmio Pixinguinha e lançou diversos discos com composições autorais que já 
somam mais de 200. Também ganhou o Prêmio Itaú Cultural em 2010 com o 
álbum No salão do Barbeiro e já acompanhou nomes históricos d a música 
brasileira, tais como Elizete Cardoso, Ângela Maria, Silvio Caldas, Altamiro 
Carrilho, Yamandú Costa, Carlos Poyares dentre tantos outros.  
Atualmente, além do trio, Zé apresenta-se semanalmente com o grupo 
Choro Rasgado no tradicional bar de Choro e Samba de São Paulo, Ó do 
Borogodó. É seguimento mais importante violão 7 cordas da atualidade e 
aponta novos rumos dentro do estilo, servindo a direção a uma legião de 
estudantes e profissionais. 
Introduzido ao universo do Choro com cerca de vinte anos de idade, 
adotando o violão de sete cordas como o seu instrumento principal, tendo 
passado a pesquisar por conta própria e a se aprimorar cada vez mais 
neste gênero musical. Zé Barbeiro se consolidou como um dos mais 
importantes violonistas do país. Foi apenas com cerca de cinquenta anos de 
idade que, paralelamente à carreira de intérprete, passou também a se 
dedicar ao ofício de compositor, tendo atualmente mais de duzentas e vinte 
obras em cerca de dezesseis anos de trajetória composicional. Lançou 
álbum, Sem massagem (2016), título que alude a divergência do padrão 
tradicionalmente tido como referência aos ouvidos, sugerindo uma 
“ausência de relaxamento”. 
Artigo: Mais quebrado que macarrão na cesta básica, de Zé 




7.3.9 Daniel Neves 
Músico, violonista de sete cordas de aço, atuante do cenário musical de 
Samba e Choro no Rio de Janeiro, atuando com ênfase no projeto Samba do 






























7.4 Fotos dos irmãos 
7.4.1 Fotos dos irmãos 
 
 
            Regional do Niquinho. 
 
Pátio da Rádio Mauá, 1957. 
Valter Silva à esquerda com violão 6 cordas. 










Valter Silva, Marcus Thadeu, Valdir Silva, Tomaz Retz e Patrick Angello. 





7.4.2 Fotos do Valdir Silva 
 
      





          












































7.4.3 Fotos do Valter Silva 
 
 
     Roda de Choro no bar Sovaco de Cobra (RJ). 
 
 
    Foto com o grupo Fundo de Quintal, 1981. 
 
 





              Foto de Wilton Montenegro, para o disco Yamandu Valter, 2010. 
              Yamandu Costa e Valter Silva. 
 
     
                           Valter Silva e Guilherme Lamas, 2013. 
 
 




7.4.4 Fotos do pesquisador com os irmãos 
 
 
   Trabalho em Nova Iguaçu (RJ), 2010. 
Guilherme Lamas, Valdir Silva, João Batista, Valter Silva, Franklin Gama e Junior Dominguez. 
 
 
        Valter Silva, Valdir Silva e Guilherme Lamas. 
        Foto na casa de Valdir Silva, feita em julho de 2016 para entrevista da pesquisa. 
220 
 
7.5 CD com os áudios analisados 
 




1 – Exemplo – Valdir Silva (vídeo) 
2 – Itinerário – Valdir Silva 
3 – Todo amor – Valdir Silva 
4 – Se algum dia – Valdir Silva 
5 – Harmonia em Mangueira – Valdir Silva 
6 – Paga ou não paga – Valdir Silva 
7 – Estrela de Madureira – Valdir Silva 
8 – Samba do Irajá – Valdir Silva 
9 – Triste desventura – Valdir Silva 
10 – Planta imortal – Valdir Silva 
11 – Bebeto loteria – Valter Silva 
12 – Doce de coco – Valter Silva 
13 – Arabiando – Valter Silva 
14 – Uma noite no Sumaré – Valter Silva 
15 – No rancho fundo – Valter Silva 
16 – Samba do grande amor – Valter Silva 










                                            
119
 
https://www.youtube.com/watch?v=xtFYma54eSI&list=PL4Hzv9eInxKgfFclrCWMj_YMGsztHiKij 
